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A CRITICA COMO
POLITICA CULTURAL

Todos os grandes instantes da histéria cultural brasilei-
ra e baiana foram acompanhados por intensa atividade
da critica cultural. Isto ocorreu no Brasil dos anos 1930 e
50/60, por exemplo. Como esquecer o famoso Boletim de
Ariel, da década de 30, ou do lendario suplemento cultu-
ral do Jornal do Brasil nos anos 60?7 Como nao lembrar, na
Bahia dos 60, o suplemento cultural do Didrio de Noticias,
com Lina Bo Bardi, que em 2014 faria 100 anos, ou a exis-
téncia da Associacdo dos Criticos Cinematogrdficos da
Bahia, que inclusive editou livro especifico sobre o filme
baiano A Grande Feira, com seu argumento e comenta-
rios de Walter da Silveira, Paulo Emilio Salles Gomes, Alex
Viany, Orlando Sena e depoimento de Glauber Rocha?

Sem nenhuma visao nostalgica, & preciso reconhecer
que a critica cultural no Brasil e na Bahia se encontra
deprimida, por variados motivos: o desaparecimento
de suplementos culturais dos jornais, a debilidade de
revistas culturais, a excessiva especializacao da critica
elaborada nas universidades que se distanciou da cena
e de seu papel publicos, a auséncia da critica na tele-



visao e no radio etc. A emergéncia da critica, que nave-
ga nas midias digitais, apesar de seu imenso potencial
de capilaridade e de mobilizacao, ainda nao se firmou
como alternativa capaz de revolucionar de modo subs-
tantivo este panorama de quase silenciamento da critica
no Brasil e na Bahia.

A Secretaria de Cultura da Bahia entende que a asso-
ciagao entre critica e movimentos culturais nao é um
mero acaso na histdria, mas se constitui em conexao
imanente e imprescindivel a vitalidade de qualquer
movimento cultural consistente. Nesta perspectiva,
nao existe politica cultural que possa prescindir da
atuagao encorpada no campo da critica. A critica pode
serimaginada como politica cultural. Sem ela, os movi-
mentos culturais tém uma capacidade reduzida de se
questionar, analisar e reinventar: atitudes vitais para
uma cultura viva e inovadora.

A compreensao do lugar essencial da critica no desen-
volvimento qualificado da cultura e a percepcao do
ambiente de fragilidade atual da critica cultural no Brasil
e na Bahia levaram a Secretaria de Cultura da Bahia,
através da sua Fundacao Cultural do Estado da Babhia, a
formular e implantar, desde 2011, 0 Programa de Incenti-



vo a Critica de Artes. O programa traduz em termos efeti-
vos uma politica cultural desenhada especificamente
para trabalhar o momento da critica, reflexao e estudo
tao vitais para o aprimoramento da cultura e das artes.

O programa ja abrangeu o Semindrio Baiano de Critica
de Artes, o Concurso Estadual de Estimulo a Critica de
Artes, a Oficina de Qualificagao em Critica, a colecao
de livros Série Critica das Artes e o Citrica, periddico
de critica das artes, com tiragem de seis mil exempla-
res para cada edi¢cdao. Em 2011 e 2012, foram realizados
dois seminarios, contando com a participacao de nomes
como: José Miguel Wisnik, Ruy Gardnier, Helena Katz,
lvana Bentz, Carlos Calado, Wagner Schwartz e Marcelo
Rezende. O edital premiou 20 textos criticos inéditos nas
areas de artes visuais, audiovisual, circo, danga, litera-
tura, masica e teatro. A série ja publicou trés livros antes
deste: Leituras Possiveis nas Frestas do Cotidiano, com
textos premiados no concursos e de autores convidados
como: Antonio Marcos, Carlos Bonfim e Rachel Esteves,
professores da Universidade Federal da Bahia; Meméria
de uma Critica Encantada, organizado por Nadja Miran-
da, reunindo textos do critico cultural Clodoaldo Lobo
e de convidados como a escritora Katia Borges, o dire-
tor teatral Luiz Marfuz e o jornalista Marcos Gusmao; e



a reedicao da obra Panorama do Cinema Baiano, que
relne textos do critico de cinema e professor André
Olivieri Setaro, lancada, originalmente em 1976. A sua
reedicao foi lancada em meio digital em 2012 e a versao
impressa em 2014.

Em suma: com esta politica, a Secretaria e sua Fundagao
Cultural buscam colaborar de modo ativo e sistematico
para revitalizar a critica cultural na Bahia e no Brasil, e,
por conseguinte, contribuir para o desenvolvimento de
uma cultura cidada, que se oriente por valores liberta-
rios, porque densamente criticos as circunstancias em
que vivemos e capazes de abrir novos horizontes a cultu-
ra e a imaginagao societaria.

Antonio Albino Canelas Rubim é secretario de Cultura do Estado da
Bahia, professor titular da Universidade Federal da Bahia, docente
do Programa Multidisciplinar de Pds-Graduac¢ao em Cultura e Socie-
dade e do Programa de P6s-Graduagao em Artes Cénicas, ambos da
UFBA. Pesquisador | - A do CNPq.
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INTRODUCAO

Alexandre Molina

Este quarto volume da Série Critica das Artes relne
as experiéncias e reflexdes desdobradas a partir das
atividades realizadas entre outubro de 2012 e maio de
2013, junto ao Programa de Incentivo a Critica de Artes,
promovido pela Fundacao Cultural do Estado da Bahia
(FUNCEB), através de sua Diretoria das Artes (DIRART).
A iniciativa objetiva promover a qualificacao e a difusao
da critica baiana e, com isso, contribuir para o desenvol-
vimento das artes produzidas no estado.

Apds a realizacao das primeiras atividades do Progra-
ma em 2011 — / Semindrio Baiano de Critica de Artes e
Concurso Estadual de Estimulo a Critica de Artes —, foi
imprescindivel uma avaliacao das acdes propostas. O
registro ainda pouco expressivo de criticas inscritas no
Concurso de 2011 (43 no total) confirmou, de certa manei-
ra, a necessidade de continuar investindo em acdes de
fortalecimento deste campo, especialmente através de
acoes de carater estruturante. Este olhar reflexivo contou
também com a colaboracao de estudiosos da area, por
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meio de um encontro onde estiveram presentes repre-
sentantes de Programas de P6s-Graduacdao em Artes
(Artes Cénicas, Artes Visuais, Danca, Literatura e Msi-
ca) da Universidade Federal da Bahia (UFBA) e do Curso
de Cinema e Audiovisual da Universidade do Estado da
Bahia (UNEB). Com isso, em 2012, a FUNCEB apresentou
0 Programa de Incentivo a Critica de Artes reformulado e
ampliado, trazendo a¢oes que se fundamentam na refle-
xao, formacao, qualificacao e atracao de novos interes-
sados em atuar na area.

O primeiro modulo desta publicagao reline textos que
partem das discussdes ocorridas durante o /I Semi-
ndrio Baiano de Critica de Artes, nos dias 29 e 30 de
outubro de 2012. Os desdobramentos da tematica “O
negdcio da cultura” foram sintetizados pelo performer,
coredgrafo e linguista Wagner Schwartz e pelo jornalis-
ta, critico musical e editor Carlos Calado. Partindo do
ponto de vista de que a inddstria da cultura se apresen-
ta como qualquer outra e, portanto, se faz necessario
produzir, vender, comprar, configura-se aqui o enten-
dimento de que para isso ha o marketing, o negédcio e
suas consequéncias. A partir dessa afirmacao, pergun-
tamos: essa inddstria pode existir sem o comentario
critico? Ou ele é tao necessario que essa mesma indds-



tria procura controla-lo e molda-lo, a fim de transforma-
-lo em um outro tipo de produto — que tem sua relevan-
cia determinada apenas pelo potencial e alcance de
serconsumido? Estas foram algumas das questdes que
motivaram as falas dos convidados e, por sua vez, seus
artigos aqui compartilhados.

Ja os outros dois artigos deste primeiro médulo sao
desenvolvidos em torno do tema “Maquina de pés-
-produgao”, e sao assinados pela professora e critica de
danca Helena Katz e a ensaista, professora, pesquisa-
dora e curadora Ivana Bentes. Elas foram convidadas a
desdobrar em seus textos de que maneira a producao
cultural de massa gerada no século 20 se colocaria como
uma imensa biblioteca da qual todos podem fazer uso,
resultando numa possivel indiferencia¢ao entre as figu-
ras do criador e do espectador na arte? De que manei-
ra a producao e o comentario cultural realizados sao
afetados nesse processo? Qual o destino de uma cultu-
ra, antes erudita, agora apta a ser reinterpretada com a
expansao e a populariza¢cao das novas tecnologias? Ha
um novo lugar para o piblico e o artista?

As tematicas do // Semindrio Baiano de Critica de Artes
foram propostas por Marcelo Rezende, jornalista, editor,
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critico e curador, atualmente diretor do Museu de Arte
Moderna da Bahia (MAM-BA). Marcelo também mediou
as mesas de debate trazendo outras questoes para os
palestrantes e o pulblico participante. Este primeiro
modulo redne, portanto, um conjunto de textos de cinco
profissionais de vasta experiéncia, que buscam levantar
questdoes em torno da situagao da critica, 0s seus aspec-
tos historicos e contemporaneos, fundamentos, finali-
dades, mercados e espacos de difusao.

Ja o segundo mddulo de textos busca sintetizar os mate-
riais tratados na Oficina de Qualificagao em Critica, cria-
da em 2012, como uma das atividades do Programa. A
Oficina, conduzida em formato semipresencial, aliou
encontros concentrados com a disponibilizagao de
materiais online e indicacao de atividades extraclasse.
As a¢des ocorreram no periodo entre 12 de novembro e 8
de dezembro, sendo os encontros presenciais as sextas
e sabados, divididos em dois eixos: 1) Ensino Teérico e
Pratico de Analise e Producdo de Critica de Artes e 2)
Orientag0es para Criagao e Desenvolvimento de Projetos
Editoriais de Periddicos de Criticas de Artes.

A coordenag¢ao da Oficina, em 2012, foi do professor
Luiz Claudio Cajaiba, da Universidade Federal da Bahia



(UFBA), que assina o primeiro texto deste segundo
mddulo, e conta também com as reflexdes da professo-
ra Cyntia Nogueira, do curso de cinema da Universidade
Federal do Recdncavo da Bahia (UFRB) e do professor
Luiz Fernando Ramos, da Universidade de Sao Paulo
(USP). A Oficina contou com 30 participantes, selecio-
nados dentre um conjunto de 200 inscritos, e teve como
principal desdobramento a quarta acao que integra o
Programa: o periddico Citrica.

O Citrica reuniu textos criticos dos participantes da Ofici-
na, além de outros colaboradores e convidados. Trata-se
de um periédico construido num processo colaborativo
com a equipe da FUNCEB, em todas as suas fases de
realizacao: pesquisa, reunides de pauta, redacao, revi-
sao, edicao e finalizagao. Os quatro volumes do peri6-
dico contaram com uma tiragem de 6 mil unidades por
edicao e foram distribuidos gratuitamente em diferentes
espacos culturais no estado, parte encartada no Diario
Oficial do Estado. Além da versao impressa, o Citrica
teve uma versao digital, disponibilizada no blog do peri-
6dico, e uma pagina no Facebook.

E é justamente a experiéncia de alguns dos participan-
tes da Oficina, que posteriormente passaram a integrar
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a equipe do Citrica, que compde os textos do dltimo
modulo desta publicacao. Assim, Cadu Oliveira, Carle-
one Filho, Carol Vidal, André Franca, Thiara Filippo e
André Bonfim foram convidados a discorrer sobre tema-
ticas livres fazendo uma relacao entre suas experiéncias
com a critica de artes, area artisticas ou objetos de inte-
resse, e alguma acao ou tema abordado na edicao 2012
do Programa de Incentivo a Critica de Artes.

Compreendendo que um dos papéis do Programa é
provocar iniciativas no campo da critica de artes e o
desenvolvimento do pensamento critico, destaco aqui a
mostra Foto_Critica 2013, organizada por André Franca,
que trabalha com a nocao de “fotografia como medium
critico e reflexivo”. Franca desenvolve seu pensamento
no texto Sobre a Mostra Foto_Critica 2013, que integra o
terceiro médulo desta publicagao, onde defende a ideia
de que as imagens podem ser lidas como enunciados
criticos. A Mostra, que recebeu material de 53 artistas,
oriundos de 12 paises, pode ser vista através do link
www.mostrafotocritica.com.

O Programa de Incentivo a Critica de Artes pretende
continuar com as acoes de formacao e qualificacao,
buscando, processualmente, renovar e manter a produ-



cao de criticas artisticas no estado, possibilitando maior
acesso do grande puablico a informacao qualificada e
uma revisao do olhar estético sobre as artes.

Alexandre Molina é artista da danca e pesquisador. Foi Diretor das
Artes da FUNCEB (dez./2011 a ago./2013) e atualmente é professor

assistente do Instituto de Artes — Curso de Danca da Universidade
Federal de Uberlandia.
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O negocio e
os negocios da cultura

Wagner Schwartz
0

Artistas fazendo o que precisa ser feito para comer. A
comida se tornou o grande motivo para a suspensao do
mistério.

Antes de qualquer coisa, é importante lembrar que esse
texto foi escrito por um artista e a forma de apresenta-lo
segue a mesma linha de pensamento. Ele ndao preten-
de se aprofundar em nenhum tema que nao seja de sua
area especifica. E, qualquer viagem ou descuido técni-
co deve ser considerado como uma forma de linguagem
qgue esta se construindo a partir das informacgdes que
circulam por ai.

Quando recebi o release desse seminario, pensei que
deveria estudar um pouco mais para falar sobre o seu
tema. Estudar nao no sentido de me informar a respei-
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to dos mundos dos negdcios, mas naquele de selecio-
nar minhas experiéncias enquanto artista que poderiam
ajudar a traduzir o possivel desse cenario que cada qual,
do seu jeito, esta construindo — de forma ativa ou omissa.

Minha primeira questao entraria no movimento contra-
rio da proposta. Eu ndao acredito que haja “o negdcio
da cultura” ou ainda “a inddstria da cultura” — mas os
negdcios e as indlstrias que sao muitas, sempre coor-
denadas por pessoas e geradas por uma necessidade —
assim como a dos artistas — de sobreviver.

Devido a essa pluralidade, existem, nos mercados,
no¢des nao muito claras sobre producao, venda e
compra de seus produtos. E as formas de marketing
estdao sendo ajustadas, dia a dia, a essas necessidades.
Existem interesses e nao apenas um interesse criado
pelas chamadas, por ai, de maquinas de poder. E esse
conceito pode ser, também, vendido em forma de livro.

E importante que as leis que regem cada uma dessas
inddstrias sejam obscuras. E necessario que seus agen-
tes sejam articulados o bastante para fazerem crer, a
cada momento, que estao propondo algo que faca senti-
do parauma multidao. Asinddstrias tém algo em comum:
elas gostam de nlimero e nao de gente. Elas gostam de



nameros de gente e elas trabalham para alcancar esses
ndmeros. Mas uma inddstria é feita por pessoas assim
como os artistas sao pessoas. Ambos tém objetivos
diferentes, na producao e na cabeca, respectivamente.
Ou nao. Podem existir inddstrias com cabeca e artistas
bem produtivos. E nesse momento em que o cenério se
complica um pouco mais.

As indlstrias com cabec¢a sao aquelas que tentam criar
formas paralelas as dos mercados para existir e, geral-
mente, abrem faléncia ou viram nao-inddstrias. Os artistas
bem produtivos sao aqueles que estao bem informados
sobre as necessidades de performatividades industriais e
criam projetos para manterem-se vivos (ndo cabe aqui, de
forma alguma, discutir o conceito de vida). Em qualquer
um dos casos, nada é tao causal e nem tao especifico. Em
muitos momentos ambos cenarios se justapdem, criando
artistas melancdlicos e inddstrias dinamicas ou indds-
trias melancélicas e artistas dinamicos.

P

Segundo a Wikipédia, “indistria” &€ uma atividade
econdmica surgida na Primeira Revolug¢ao Industrial, no
fim do século 18 e inicio do século 19, na Inglaterra, e
que tem por finalidade transformar matéria-prima em
produtos comercializaveis, utilizando para isso a for¢a
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humana, maquinas e energia. Entende-se por “negocio”
toda e qualquer atividade econdmica com o objetivo de
gerar lucro. “Artista” & uma pessoa envolvida na produ-
cao de arte, no fazer artistico.

A palavra que coloca as trés definigdes uma ao lado da
outra & a producao. Mas qual seria seu sentido para
cada um desses atores?

Artistas vivem no meio da confusao desses sentidos
e tendem a denominar esse cenario como complexo,
ativando qualquer entidade que os salvem. As indis-
trias fazem dinheiro com isso, simbélico ou nao. Elas
atuam, também, nos altos, baixos e nos meios dos
desejos dos artistas, recriando, incansavelmente, obje-
tos para compensarem seus modos de operac¢ao, para
adaptarem-se as novas demandas dos mercados.

Os mercados estao sempre se renovando. Faz parte
de sua condicao vital criar e destruir, mas essa funcao
nao tem apenas dois movimentos distintos de criar e
destruir. A cadéncia mercadolégica opera em encadea-
mento, ela cria e destrdi e cria e destroi e cria e destrdi e
ganha muito dinheiro com isso e é esquecida e substitu-
ida por uma outra cadéncia ou pessoa mais importante
gue crie uma nova sequéncia de criacao e destruicao.



Nesse caso, seria o artista uma vitima da inclusao ou
exclusao mercadoldgica? Seria o artista sempre uma
vitima? Continuando com as defini¢des da Wikipédia, o
termo “vitima” vem do latim victimia e victus, vencido,
dominado. No sentido originario, vitima era a pessoa ou
animal sacrificado aos deuses no paganismo. Atualmen-
te, a palavra vitima se estende por varios sentidos. No
sentido geral, vitima é a pessoa que sofre os resultados
infelizes dos proprios atos, dos de outrem ou do acaso.
Na realidade, o artista nao pode ser uma vitima porque
ele pertence a0 mesmo mundo em que existem as
inddstrias. O artista nao é uma vitima, mas um plugue.
Ele deixa de ser gente, para entrar no campo da objeti-
ficacao. O artista se torna um sujeito-objeto. Ele pode
redimensionar e rearticular o processo de empregabili-
dade, de marketing e de negécio. E na particularidade
dessa agao que ele deve serreconhecido.

Essa necessidade de objetificacao ganha vida quando
aquilo que os artistas tém a propor enquanto trabalho
Sao as suas experiéncias. A traducao dessas experién-
cias poderia valer muito, mas as inddstrias sabem como
trabalhar. Elas operam no campo da negocia¢ao: elas
negociam com gastos e operam com lucro.
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Onde estaria a preocupag¢ao dominante dos artistas?
Desejo de reconhecimento, desejo de producao de
conhecimento, subsisténcia, alienagao, enriquecimen-
to, sucesso? Em algum momento esses desejos podem
se cruzar, também, com os das inddstrias e, dependen-
do do que alguém quer produzir enquanto arte, a via
de comunicagao entre um ambiente e outro pode estar
mais préoximo do que parece.

Ha ainda uma pergunta feita pelo propositor: essa indds-
tria pode existir sem o comentario critico? A resposta
é sim. As inddstrias tém vivido por anos, com e sem o
comentario critico, assim como os artistas. Ousar fazer
um comentario critico demanda uma disponibilidade do
artista ao isolamento, porque ele pode vir a nao fazer
mais parte de uma determinada familia. Mas é preciso
lembrar que inddstrias sao muitas, mercados sao muitos
e cada qual tem uma forma de produzir e criar seus obje-
tos de representacao. No entanto, a criagcao da perfor-
mance-dos-circuitos-omissos tem empobrecido essa
trama — atores de um recolhimento intelectual passam a
acreditar que estariam seguros caso nao deixassem visi-
vel aquilo em que acreditam. Essa é uma forma de traba-



lhar com a critica baseada nas perversidades cotidianas.
Por que, ao invés de propor uma critica direta a alguém
ou a algum tipo de inddstria, temos de nos esforcar para
entender o que existe numa entrelinha ou na morbidez
prolongada de um siléncio?

Vivemos no Tempo das Amizades para favorecer os vincu-
los empregaticios. Vivemos no tempo da Politica Emoticon.

v

Podemos trabalhar ao lado, dentro ou com algumas
inddstrias, mas existe uma forma de se colocar diante
delas um pouco menos afetados pelo sentimento de
grande escala. A intervencao artistica deve ser anali-
sada apenas no universo performativo. Desse modo,
ela podera improvisar o que mais de confuso surgir em
torno dos conceitos. Se o tempo das inddstrias nao esti-
ver sincronizado com o tempo das praticas artisticas, é
porque suas dinamicas nao devem acompanhar aquelas
da instituicao. Tempo, para os artistas, nao é dinheiro.

No dia 17 de outubro desse ano (2012), Steve Paxton
reapresentou a peca Satisfyin’ Lover and State (1967) no
MoMA. E, em seguida, foi convidado para uma discus-
sdo. Segundo Will Rawls (pablico):
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Steve Paxton é a (nica pessoa que eu poderia imaginar
que mostraria dois trabalhos de dan¢a no MoMA, duran-
te os 50 anos de aniversario de um movimento histori-
co de danca do qual ele pertenceu. E, depois, de forma
mortal, sevirar para o curadorda mostra, em frente a uma
sala cheia de “espectadores” [“onlookers” (no original,
em inglés) — uma pessoa que observa sem tomar parte
do que esta acontecendo], que aquilo nao era arte. O
quadro mudou. E também o significado daquele aniver-
sario para mim. Ele é quem ele & quem ele é quem ele é.

Existem aqui dois comentarios criticos que impedem
que os movimentos (que ndo sao interessantes) das
inddstrias continuem do jeito que foram escritos. Se
por um lado existe a observagao direta de Steve Paxton
aos programadores e ao publico do MoMA, podemos,
também, experienciar a sua continua¢ao por Will Rawls
nas redes sociais — para 0 mesmo publico e/ou para um
outro que nao pode ser alcangado naquele momento. A
reafirmacao das ideias de um texto ou de uma passa-
gem, usando outras palavras, denomina-se parafrase.

Talvez essa seja a possibilidade de continuar a exerci-
tar o pensamento critico e de construir outros cenarios
que elaborarem esse vai e vem de for¢as que compdem
a relacao entre arte e mercado. Para que as coisas conti-



nuem a produzir um movimento cultural mais préximo
daquele que desejamos, € preciso que “mais de um”
(KATZ, 2011) parafraseie o que vé ao seu redor. E insira
nele alguma presenca. A reacao é a Unica forma de se
lidar com as coisas aparentes.

Em uma de suas entrevistas, Milton Santos foi questio-
nado sobre como se viver em um mundo da pressa e
critica-lo ao mesmo tempo? Ele respondeu que o que se
pode fazer € viver apressado para garantir a subsistén-
cia, mas sem perder de vista a constru¢ao de um sonho.
E 0 sonho que obriga 0 homem a pensar.

Wagner Schwartz, www.wagnerschwartz.com, é coredgrafo, perfor-
mer, escritor, explora os efeitos da migragao em seus trabalhos.
Selecionado pelo Rumos Itad Cultural Dan¢a em 2000/2001,
2003/2004 e 2009/2010, seus projetos tém sido estudado em
publicacdes dentro e fora do Brasil, como no livro O fazer-dizer
do corpo: danca e performatividade, de Jussara Sobreira Setenta,
ou Am Rand der Korper: Inventuren des Unabgeschlossenen im
zeitgendssischen Tanz (“A borda do corpo: inventarios da danca
contemporanea inacabada”), de Susanne Foellmer. Ganhador do
prémio A.P.C.A. de Melhor Projeto Artistico de 2012, para seu dltimo
livro e projeto coreografico, Piranha.
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Test-drive de informacao,
corpo e pos-producao

Helena Katz

A medida que o mundo se transforma em uma gigantes-
ca zona wi-fi, a tecnologia fica cada vez mais invisivel
porque se fisicaliza no corpo. Como em qualquer outro
tipo de treinamento diario que mantém a sua regulari-
dade no tempo, também o viver em redes mediaticas
produz mudang¢a no corpo. O contato intensivo com as
telas formula outros habitos cognitivos. De habitantes,
somos agora uma combinag¢ao de densidade variavel de
codesenvolvedores da vida que se computacionalizou
e prosumidores (consumidores que também produzem
conteddo, como nos diz Canclini, 2007).

O viver esta tao atravessado pelo modo de existir onli-
ne que até comeca a demarcar a importancia do estado
presencial. Aproveitando a campanha que o distingue
(take a break — fagca uma pausa, em portugués), o choco-
late Kit Kat langou, em janeiro de 2013, o Free Wi-Fi No
Zone — locais onde os sinais de conexao estao bloquea-
dos em um raio de cinco metros. A iniciativa, uma pausa
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noviveronline, se destina a estimular o tipo de conversa
que pauta os encontros ao vivo, ameagado pela expan-
sao do mundo f.0.m.o0.".

Uma semana depois de haver entrado no Twitter, Santia-
go Swallow, palestrante do TED que esta escrevendo
um livro, tinha mais de 8o mil seguidores, um website
e biografia na Wikipedia. Seria apenas mais uma webce-
lebridade caso nao se distinguisse delas por ser uma
inven¢ao de Kevin Ashton, engenheiro do MIT. Santiago
Swallow custou a Kevin U$ 68 para existir: U$ 50 gastos
no site fiverrr.com comprando 9o mil seguidores (o site
garante essa popularidade em 48 horas) e mais U$ 18
pagos ao WordPress para a montagem do site.

Santiago Swallow nasceu no dia 14 de abril de 2013. Seu
nome de batismo veio do Scrivener, um processador de
palavras utilizado por escritores. Tendo nome, ganhou
uma conta no Gmail e outra no Twitter. Para atestar a

1 A sigla f.o.m.o representa, em inglés, fear of missing out, isto é, o medo
de estar perdendo algo por ficar de fora do mundo digital, uma espécie de
anglstia que nos transforma em obsessivos que precisam manter todas
as janelas de comunicacdo permanentemente abertas nas diversas que
usamos e que precisam estar bem perto de nés para que possamos estar
simultaneamente fazendo coisas distintas. Ja ha quem diga que se trata de
uma nova doenca, que se manifesta como um distdrbio de comportamento.



idoneidade da presenca de Santiago na web, Kevin
conseguiu aplicar sozinho o simbolo azul da “conta
verificada”. E para “dar vida” a Santiago, incorporou o
TweetAdder, aplicativo que gera tuites a partir do que
segue e retuita. Mas, para poder atuar plenamente
nesse ambiente, faltava um corpo. Entao, Kevin baixou a
versao que pode ser usada gratuitamente por 30 dias do
Lightroom, software que gera imagens novas misturando
imagens existentes. Nao apenas o nome, mas também o
corpo de Santiago nascia de outros, em sintonia com o
que Bourriaud (2004) chama de “arte da pds-producao”.

Desde o comeco dos anos 1990, uma quantidade cada vez maior
de artistas vem interpretando, reproduzindo, reexpondo ou utili-
zando produtos culturais disponiveis ou obras realizadas por
terceiros... Para eles, ndo se trata de elaborar uma forma a partir
de um material bruto, e sim de trabalhar com objetos atuais em
circulacdo no mercado cultural, isto &, que ja possuem uma forma
dada por outrem... Assim, as noc¢des de originalidade (estar na
origem de...) e mesmo de criacdo (fazer a partir do nada) esfu-
mam-se nessa nova paisagem cultural, isto &, que ja possuem
uma forma dada por outrem (BOURRIAUD, 2009, p.7-8).

A invencao de Kevin Ashton escancara que se esta
sempre acompanhado e partilhado no ambiente digital:
1) 0 modo como criou Santiago é da mesma ordem que
regula como hoje estamos vivendo, isto &, nds e Santiago
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somos formados pelo que existe na internet (a diferen-
¢a entre nds esta no percentual de uso desse material);
2) os modos de existir na internet sdo todos ficcionais,
pois nao se referem apenas a Santiago que foi inten-
cionalmente inventado, uma vez que n6s também nos
inventamos quando queremos; e 3) é preciso um corpo
para poder existir online, e isso estabelece um vinculo
ontol6égico com o mundo offline.

Temos, portanto, o corpo e a pds-producao, e precisamos
enfrentar os saberes que dai se geram. Porque é cada
vez mais em torno do corpo que as formas do viver se
organizam, pautando suas normas de visibilidade e de
invisibilidade. A vida transformou-se em um ambiente
mediatico e vem fazendo do corpo um eixo estruturante,
mas com um carater cada vez mais publicitario. A dila-
tacao do nosso tempo de convivio com as telas que nos
cercam (e que ja estdo se transformando em wearables?)
atingiu tal extensao e frequéncia que as vidas online e
offline escorreram uma para dentro da outra, dissolven-
do, inclusive, a clareza do que cada uma delas chegou
a nomear e instabilizando o prdprio uso da distingao

2 Ja se iniciou o tempo da tecnologia que viabiliza a comunicagdo estar
muito mais perto do corpo. O Google G (google glass) apenas iniciou o que
o /Watch vai refinar, e ambos somente inauguram uma ponderosa mudanga
de foco cognitivo na comunicacao.



que as caracterizava. Somos pessoas diferentes das que
vinhamos sendo, com outros processos de subjetivacao,
socializacao e historicizacao. E essa “outridade” tem
a ver com as formas de comunicagao que agora prati-
camos. Como se observa na vida mediada pelas telas,
como bem diz Manuel Castels (2012), a transformacao
das formas de comunicacao muda as relacdes de poder.
Somos outros em outro tipo de mundo, um mundo que
esta sendo constantemente gestado pelas distintas
formas de comunicagao que praticamos.

Porque a Gnica questao relevante para acessaro significado de um
movimento social é a produtividade social e histérica da sua prati-
ca e o seu efeito sobre seus participantes como pessoas e sobre a
sociedade que tentou transformar (CASTELS, 2013, p.245)3.

Mas quando se chega no corpo, vem o risco de entendé-lo
como um conjunto de informacdes biolégicas separadas
da cultura. Porisso, cabe ressaltar que, aqui, corpo é sind-
nimo de corpomidia“ (KATZ; GREINER). Porque é do corpo

3 Because the only relevant question to assess the meaning of a social
movement is the social and historical productivity of its practice, and the
effect on its participants as persons and on the society it tried to transform
(CASTELS, 2013, p.245).

4 O conceito de corpomidia (KATZ; GREINER) esta desenvolvido em diversos
artigos encontraveis no site www.helenakatz.pro.br.
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que nao se separa do ambiente que se trata. Um corpo-
ambiente coimplicado e coevolutivo, com imensa respon-
sabilidade pela sua acao no mundo. Sua premissa basica
€ a de que o corpo nao rejeita a informacao com a qual
entra em contato e que esse contato sempre lhe produz
algo, tenha-se ou nao consciéncia do que acontece, pois
a consciéncia s6 consegue lidar com uma pequena parce-
la do que nos acontece (LAKOFF; JOHNSON, 1999).

O que importa ressaltar € a implicacao do corpo no
ambiente, que cancela a possibilidade de entendimen-
to do mundo como um objeto aguardando um observa-
dor. Capturadas pelo nosso processo perceptivo, que as
reconstréi com as perdas habituais a qualquer processo
de transmissao, tais informacdes passam a fazer parte
do corpo de uma maneira bastante singular: sao trans-
formadas em corpo. Algumas informag¢des do mundo
sao selecionadas para se organizar na forma de corpo
— processo sempre condicionado pelo entendimento de
que o corpo nao é um recipiente, mas sim aquilo que
se apronta nesse processo coevolutivo de trocas com o
ambiente (KATZ, 2005, p.130).

Transformados por cada pingo da incessante tempesta-
de de informag¢bes que nos banha, vamos mudando a



cada instante, e também ao ambiente. Corpo e ambien-
te existem no tempo presente das transformagdes em
curso, por isso sao sempre ‘estados de corpo’ e ‘esta-
dos de ambiente’. Basta olhar com um pouco de atencao
para identificar esse tipo de ocorréncia.

0 mundo test drive

Artistas contemporaneos partem do que ja existe e
sampleiam, remontam, colam, recriam, mixam e remi-
xam, reescrevem, reordenam. Do que trata tudo isso
senao de uma materializacao do modo do corpo existir?
Porque o corpo funciona exatamente assim: reorgani-
zando em tempo real as informacdes da sua colecao em
constante transformacao pelo contato com as informa-
¢des com as quais encontra. Somos um corpo D), perma-
nentemente remixador.

A internet transformou o mundo em um gigantesco test
drive. Na internet se entra — e o verbo nao é casual — para
“daruma voltinha” com/na informacdo que se encontra.
Neste gigantesco ambiente povoado de informacao, o
modo mais habitual de lidar com elas é o do test drive:
experimentar através do uso e com o corpo. Encontra-
-se a informacao, depois, a abandonamos ou a envia-
mos para alguém(ns), que também fara(dao) o seu test
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drive e a enviara(ao) para outro(s) alguém(ns), e assim
por diante, em procedimentos semelhantes. Existir na
internet depende de trajetérias de navegacao que preci-
sam ser constantemente inventadas. Encontrar a infor-
macao que se deseja/precisa depende delas. Trajetérias
e informacoes buscadas sao tratadas no eixo do uso. Por
iss0, o test drive.

Nunca o “nao procure o significado, procure o uso”, de
Wittgenstein> (1889-1951), foi tao pertinente quanto no
momento em que criar se tornou um produzir de cadeias
de novas conexdes com velhos objetos. Informacgao
para usar em um mundo no qual nada tem valor préprio,
apenas valor relacional. Usos que vao reorganizando o
proprio passado, uma vez que o passado nao existe de
forma congelada, suspenso do tempo, pois esta sempre
sendo produzido pelas narrativas a seu respeito.

5 Costuma-se separar a obra do filésofo austriaco naturalizado britanico
Ludwig Wittgenstein em duas fases, a do Wittgenstein do Tractatus Légico
Philosophicus, de 1922, no qual ainda busca pela esséncia da linguagem,
e aquela inaugurada pelo /nvestigacbes Filosdficas, em 1953, publica-
do postumamente. Nele propde que a linguagem varia de significado de
acordo com os contextos, ndo possuindo esséncia mas apenas “jogos de
linguagem”.



Como o uso se faz com o corpo em continuas agdes test
drive, vai ficando mais evidente porque é o corpo que
indica o tipo de comunicagao em curso, essa que ques-
tiona as nocoes de origem, autoria e obra.

Critico(s)?

Sendo o corpo uma cole¢ao de informagdes sempre em
transformacao pelo contato com o ambiente, o que suce-
de quando vai encontrando as mesmas informagoes
que outros corpos nas redes sociais (Twitter, Linkedin,
YouTube, Facebook...) com a frequéncia e regularidade
com que hoje isso acontece? Somos sujeitos constitu-
idos com informagoes compartilhadas em um volume
pouco praticado até entao e € no mesmo ambiente em
gue nos contaminamos horizontalmente (a internet) que
também praticamos uma forma de comunicacao regida
pelo desejo individual, sem editor.

Todos podem dizer o que quiserem, mas na internet
dizer é sindnimo de publicar, de tornar pablico — uma
mudanca de escala, importante de ser sublinhada, pois
diz respeito ao que povoara o ambiente na sua aptidao
para contaminar as subjetividades com informacoes
parecidas. “O conhecimento especializado foge ao
enclausuramento do controle profissional”, diz Nikolas
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Rose (2012, p.259) e sua consequéncia mais imedia-
ta é a horizontalizacao das vozes, em novos modos de
pensar, agir e relacionar-se. Individuais e, ao mesmo
tempo, coletivizadas em torno das muitas informagdes
compartilhadas, estas vozes agora refazem a do critico
dos meios tradicionais de comunicacao, constituidos
por outra arquitetura, reposicionando a de seus criticos.

A principio, o prestigio de quem ja estava nas midias
tradicionais atuou como passaporte para 0 sucesso nos
blogs e sites. A confiabilidade vinda de um mundo com
regras proprias de uso da leitura tornou-se a ignicao para
a popularidade na internet. Mas essa condicao deve ser
pensada no eixo do tempo. Quando as geragoes desa-
pegadas dessas midias forem a maioria, seus modos de
valorar consolidarao o que vai ocupar o atual entendi-
mento de prestigio como fiador de confiabilidade.

Na internet, participar é existir. Refletindo sobre parti-
cipacao, Claire Bishop (2012) lembra que o que move a
maior parte dos artistas motivados a fazer da participagao
social uma estratégia para as suas obras é o que a maio-
ria deles repete: o capitalismo produziu sujeitos passivos,



como Guy Débord ja anunciava no seu livio demarcador
dos nossos tempos, A Sociedade do Espetdculo (1967), e
a participacao re-humaniza a sociedade insensibilizada
pela instrumentalidade repressiva da producao capitalis-
ta. Nao desejando reforcar o consumo passivo de objetos,
os artistas contemporaneos abrem mao de uma arte que
se dedica a continuar a produzir tais objetos e passam a
propor uma arte de acao. “Eu passei de um artista que faz
coisas para ser um artista que faz coisas acontecerem”,
diz Jeremy Deller, artista responsavel pelo pavilhao brita-
nico na 559 Bienal de Veneza.

A mudanc¢a do papel do critico nesse outro modo de viver
que estamos tecendo juntos, e que Bourriaud (2009)
chamou de ‘p6s-producao’, ecoa o que vem ocorrendo
com a arte, com a internet, com 0s meios de comunica-
¢ao e que coincide com o modo do corpo existir desde
sempre. Vivemos tempos em que a propria vida se torna
assunto puablico — o que ecoa uma pergunta de Foucault,
citada por Nato Thompson no livro que editou, Living as
Form (2012, p.17):
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O que me pega é o fato de que em nossa sociedade a arte se
tornou algo relacionado somente com objetos e nao com indi-
viduos ou com a vida. Que a arte é algo especializado ou que é
feita por especialistas, que sao artistas. Mas poderia a vida de
alguém se tornar uma obra de arte? Por que uma lampada ou

uma casa podem ser um objeto, mas ndo a nossa vida?®

A forma como a comunicacao se socializa na internet
parece ter respondido e ampliado muito a questao
proposta por Foucault. Afinal, hoje, ‘participar é existir’,
e existir na internet se da em continuos e incessantes
test drives nas informacdes que la se encontra. Sujei-
tos enredados nesses outros modos de conhecer, que
promove habitos cognitivos com énfase nas remixagens
de informacgdes cada vez mais compartilhadas, estamos
ainda buscando pelo lugar/papel do(s) critico(s) espe-
cialistas na vida misturada por online e offline, tecida
pelas vozes privadas tornadas puablicas. Trata-se de uma
necessidade produzida pelo velho jeito de pensar pauta-
do pela necessidade de localizar. Parece que a tarefa
qgue vem se gestando como necessaria é a de investi-

6 What strikes me is the fact that in our society, art has become something
which is related only to objects and not to individuals, or to life. That art is
something which is specialized or which is done by experts, who are artists.
But couldn’t everyone’s life become a work of art? Why shoud the lamp or
house be an object, but not our life? (FOUCAULT, 2012, p.17)



gar uma nova relacao entre senso comum e especialista.
Dela, o(s) critico(s) nascido(s) nas midias tradicionais e
as vozes que se autoautorizam na internet ndo podem
se esquivar.

Helena Katz é pesquisadora, professora, critica e palestrante nas
areas de Comunicagao e Artes, exerce a fungao de critica de danca
desde 1977. Professora no Curso Comunica¢ao das Artes do Corpo,
no Programa em Comunicagdo e Semi6tica, na PUC-SP, e na Escola
de Danca da Universidade Federal da Bahia.
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Estéticas das Redes

[vana Bentes

“Nao se trata de realizar potencialidades, mas concreti-
zar virtualidades” (Deleuze)

N6s nos movimentamos em ambientes hibridos, reais/
virtuais, em que o “download do ciberespa¢o” projetado
por William Gibson em Neuromancer é experimentado
no cotidiano:

“As interagdes eletronicas se tornaram tao pervasivas que ndo podem
mais ser concebidas como um espaco social separado. Nem mais limi-
tadas a um setor especifico, as interacdes digitais estdo agora imbri-
cadas de forma ubiqua no tecido da existéncia coletiva. Siga as trilhas
digitais e a tapecaria social sera formada”1.

Muito do que é produzido para a internet € uma combina-
téria de conceitos, processos, experiéncias oriundos de
outros meios e campos existentes (jornal, cinema, video,
pintura, fotografia, livro, radio, performance) com a produ-

1 VENTURINI, Tommaso. Building on faults: how to represent controversies
with digital methods. Public Understanding of Science (a ser publicado).
Disponivel em <http://www.medialab.sciences-po.fr/publications/Venturi-
ni-Building_on_Faults.pdf>. Acesso em: 23 jan. 2013.
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¢ao de “obras derivadas” e numa constante dindmica de
remediacdo? (BOLTER; GRUSIN, 2000) e de remixagem. E
nesse contexto que podemos nos perguntar quais as parti-

2 “Commons: Obra derivada. Uma ‘obra derivada’ é aquela derivada de
uma ou mais obras preexistentes, tal como uma traducao, arranjo musical,
dramatiza¢do, romantizagdo, versdao cinematografica, gravacdo de som,
reproducao de obra artistica, adaptag¢ao, condensagao ou qualquer outra
forma na qual a obra possa ser refeita, transformada ou adaptada. Uma
obra que consista de revisdes editoriais, anotacdes, elaborag¢des, ou outras
modificagdes, que, como um todo, represente uma obra de autoria original,
é uma ‘obra derivada’”. Disponivel em: <http://www.ci.uc.pt/diglit/DiglLi-
tWebAdeAutores.html.

3 Conceito elaborado porJay David Bolter e Richard Grusin para compreen-
der arelagdo entre diferentes média, e em especial a importacdo de média
anteriores para novos média, como acontece com as aplicagdes hipermé-
dia caracteristicas da tecnologia digital. Segundo esta teorizac¢do, as apli-
cacoes hipermédia herdam propriedades das tecnologias de representacao
que procuram suplantar (imprensa, pintura, fotografia, telégrafo, telefone,
cinema, video), ao mesmo tempo que as reconfiguram segundo as estra-
tégias de remediagdo caracteristicas do meio digital (jogos de computa-
dor, realidade virtual, fotorrealismo gréfico, internet, computacao ubiqua).
A compreensdo dos novos média implica, portanto, a compreensdo dos
processos de mediacao e remedia¢do que caracterizam as formas e prati-
cas culturais enquanto média. A remediacao é decomposta por Bolter em
trés aspectos: primeiro, como mediacdo de mediacao, isto &, como parte
do processo através do qual os média se reproduzem e se substituem uns
aos outros; segundo, como inseparabilidade entre mediagao e realidade,
que faz da mediacdo e dos seus artefatos uma parte essencial da cultura
humana como realidade mediada; terceiro, como processo de reforma da
mediacdo da realidade, ou seja, como meio de transcender as formas e
meios de mediacao anteriores.



cularidades desse viver em fluxo das redes e como tornar
visivel e rastreavel a emergéncia de novos processos de
interacdo humano/ndo-humanos nessa nova ecologia?
Redes sao processos produzidos, indissociaveis de todas
as dimensoes da existéncia. A questao que nos interessa
€ o que afinal é tao original no mundo das redes digitais
geradas por novos arranjos sociotécnicos?4

Quando o conceito de web art surgiu (net art, ciber art
etc.)®, a definicdo estrita se referia apenas ao que fosse
produzido e pensado paraarede. Umaarte que nao pode-
ria ser experimentada em outro meio que nao a propria
internet (BROGGER, 2000). Categorias que se dissolvem
diante da complexidade e ubiquidade dos processos de
interacao e deslocamentos das fronteiras com a possibi-
lidade da emergéncia e expansao de uma midiosfera ou
metamidia que age e performa. Nao um “meio” homogé-
neo, a rede, mas uma miriade de interacoes.

4 LATOUR, Bruno. Networks, societies, spheres: reflections of an actor-
network theorist. Los Angeles: Annemberg School for Communication
and Journalism, 2010. Disponivel em: <http://www.bruno-latour.fr/sites/
default/files/121-CASTELLS-GB.pdf.

5 BROGGER, Andreas. Net art, web art, online art, net.art? Dinamarca: On
Off Hvedekorn, 2000. Se¢do Texts. Disponivel em: <http://www.afsnitp.dk/
onoff/texts.html. Acesso em: jan. 2012.
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Nesse sentido, a propria nocao de “midias locativas” ou
midias mdveis, usada para descrever a mobilidade dos
dispositivos de comunicacao, também perde contor-
no, quando a rede digital vai permeando tudo, quan-
do somos rede (actantes) e estamos em fluxo continuo
com dispositivos de conexao wireless que configuram e
sao configurados pelos atores-redes. A computacao em
nuvem expressa esse éxodo e exteriorizacao de dados
e processos em uma atmosfera fluida e rizomatica que
constitui um databios do qual somos parte integrante.

E nesse “databios”, ambiente complexo, que vamos
buscar os tragos escolhendo instrumentos visuais capa-
zes de operar a rastreabilidade dos fendmenos. Esses
“datascapes”, cartografias digitais, programas de visua-
lizagao de dados complexos e big datas, rastreadores de
fluxos, reconstituem a complexidade dos sistemas lhes
dando visualidade, sejam eles cérebros, corpos, cida-
des ou um dispositivo artistico ou de mobilizagcao nas
redes digitais e territorios.

Usamos aqui a nocao de redes como arranjos compos-
tos por elementos heterogéneos, digitais e materiais,
atores/actantes, processos humanos e nao humanos,
interacdes coletivas e tecnologias, processos materiais



e imateriais indissociaveis como aponta a Teoria Ator-
-Rede (TAR) de Bruno Latour®, que, diante das redes exis-
tentes as mais diversas?, parte de uma definicao minima
de rede “em sua forma mais simples, mas também em
seu sentido mais profundo, a nocao de rede é de uso,
sempre que a acao for redistribuida”. A nocao de rede
em Latour se aproxima da nocao de rizoma descrita por
Deleuze e Guattari em Mil platés:

“Do ponto de vista topolégico, uma rede é uma légica de conexdes, e
nao de superficies, definidas por seus agenciamentos internos e nao
por seus limites externos. De uma forma geral, a nocao de rede da TAR
é bastante préxima da nocao de rizoma, elaborada por Deleuze e Guat-
tari (1995) enquanto o modelo de realizacdo das multiplicidades. Dife-
rentemente do modelo da arvore ou da raiz, que fixam um ponto, uma
ordem, no rizoma qualquer ponto pode ser conectado a qualquer outro.
De acordo com os autores (op. cit.: 16), “uma multiplicidade ndo tem
sujeito nem objeto, mas somente determinagdes, grandezas, dimen-
sdes que nao podem crescer sem que mude de natureza”. Tal como no
rizoma, na rede ndo ha unidade, apenas agenciamentos; ndo ha pontos
fixos, apenas linhas. Assim, uma rede é uma totalidade aberta capaz de
crescer em todos os lados e dire¢des, sendo seu Unico elemento cons-
titutivo o n6 (MORAES, 2000). Na abordagem da TAR, trata-se entdo de

6 LATOUR, Bruno. Networks, societies, spheres: reflections of an actor-
network theorist. Los Angeles: Annemberg School for Communication
and Journalism, 2010. Disponivel em: <http://www.bruno-latour.fr/sites/
default/files/121-CASTELLS-GB.pdf.

7 Rede de transporte, telefonia, agua, esgoto, transporte rodoviario, ferro-
viario, redes de comunicacao, telefonia, telégrafo, radiodifusao etc.
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enfatizar os fluxos, os movimentos de agenciamento e as mudancas por
eles provocadas, pois, como diz Latour (2002b), “ndo hé informacao,
apenas trans-formacao”, e essa é a principal caracteristica da rede.
(FREIRE. 2006)8

Segundo Latour (2010), a teoria ator-rede consiste em
“seguir as coisas através das redes em que elas se trans-
portam, descrevé-las em seus enredos”, onde atores
sao tudo que age, deixa trago, produz efeito no mundo,
sejam pessoas, maquinas, animais, objetos ou institui-
coes. Atores, ou melhor, “actantes” podem ser humanos
e nao-humanos.

Nesse contexto, podemos falar de “estéticas das redes”?
Acreditamos que certas configuracdes e experiéncias
tornam visiveis estéticas potenciais e concretizam virtu-
alidades que podem ser rastreadas em algumas experi-
éncias contemporaneas.

Dos dispositivos de visualiza¢ao aos datascapes

As mudancas nos dispositivos de visualizacao produ-
zem novas relagdes das imagens e dos dados na confi-

8 FREIRE. Leticia de Luna. Revista comum. Rio de Janeiro, v. 11, n. 26,
p.46-65, jan./jun. 2006. Disponivel em <http://www.ifcs.ufrj.br/~lemetro/
pesquisadores/Leticia%20de%20Luna%2oFreire/latour.pdf>.



guracao das cidades. O cinema constituiu o imaginario
das metropoles modernas no contexto da industrializa-
cao e do fordismo, popularizando um “veiculo audiovi-
sual” capaz de fazer uma “voyage sur place”, na qual
nos deslocarmos “sem sair do lugar”. A condicao de
espectador e de passageiro condiciona a modernidade
cognitiva (SINGER, 2004)° experimentada no ambiente
de hiperestimulos das ruas.

O espectador-passageiro vé o mundo pela janela do
trem, dos bondes, automoveis, barcos etc. e, ao mesmo
tempo, experimenta, nas salas escuras, simulag¢des
audiovisuais de vertigens, velocidades, deslocamentos,
amplificando os hiperestimulos do ambiente urbano. No
chamado cinema das origens (ou primeiro cinema), a
camera é disposta sobre vagdes, bicicletas, aeroplanos,
carruagens, no dorso de um cavalo etc., configurando
novas visoes e sensa¢des do cosmopolitano.

Os movimentos da camera, travelling, zoom, panorami-
cas, simulam o espaco em movimento e criam percursos
e cartografias urbanas que conectam as experiéncias das

9 SINGER, Ben. Modernidade, hiperestimulo e o inicio do sensacionalismo
popular. In: CHARNEY, Leo; SCHWARTZ, Vanessa. O cinema e a invengao da
vida moderna. Sdo Paulo: Ed. Cosac Naify, 2004.
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ruas as das salas escuras. O cinema, com suas vistas,
travellogs, filmes de viagens, e depois panoramas, mare-
oramas e simuladores de ambientes, se constitui como
uma maquina de representar/apresentar ambientes
“virtualmente” e de forma imersiva na sala escura. Graus
de imersao, mental, corporal, que as novas tecnologias
vao transformar na pele das cidades com dispositivos
moveis e sensoriais para o corpo todo, de modo a produ-
zir uma nova sensacao de estar dentro e fora, atravessa-
do pelas representacdes/simulacoes de ambientes.

De espectador a personagem ou performador nas redes,
fazemos parte do processo com diferentes niveis de imer-
sao. A questao contemporanea traz novos dados e confi-
guracdes nessa relacao atual/virtual com novas tecnolo-
gias utilizadas para representar e visualizar ambientes
em tempo real. A diferenga hoje é que o mundo faz cine-
ma e podemos imergir, compartilhar, buscar e seguir as
imagens e os dados a partir nao apenas da sua repre-
sentacao visual, mas por meio de pontos de sua presen-
¢a ou posicao. Rastros no tempo (time line dos aconte-
cimentos, histéricos de busca, histéricos de navegacao,
backup de versdes) e no espago (GPS e todos os siste-
mas de posicionamento no espaco).



Os dispositivos de visualizacao, representacao, simula-
cao aliados a proliferacao de instrumentos capazes de
operar a rastreabilidade dos dados e sua posicao em
tempo real faz emergir “datascapes” que reconstituem a
complexidade dos sistemas, capazes de conectar dados
heterogéneos passiveis de analise, interpretacao,
combinatéria na producao de conhecimentos novos.

Regimes de visualiza¢ao

Nossa percepc¢ao “natural” coevolui com uma quantidade
cada vez mais proliferante de dispositivos de “assistén-
cia” e “visualizacao”. Visualizacao de dados, de posicoes
no espaco, de estados subjetivos, de relacdes, de tempo-
ralidades, de afetos. Visualizacao das informacdes que
pode ganhar formas muitos distintas e surpreendentes:
desde figuras abstratas evoluindo em tempo real, até os
mapas e cartografias de redes complexas e fluidas, mapas
de fluxos de informagao em tempo real, de automadveis,
de mensagens, ou de pessoas localizaveis bem do nosso
lado ou em pontos remotos do planeta.

A ideia de compartilhar sentimentos e sensac¢des, infor-
macao e expressao, instantaneamente, ou fornecer uma
ferramenta para o estudo das atividades de “comunica-
¢ao damultidao” numa “cartografia da emocao popular”
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apontam para essa fusao entre percepcao, visualizacao,
subjetivacao, cada vez mais imbricadas no regime de
visualidade contemporanea.

“Vocé esta onde?”, a pergunta que pressupde um noma-
dismo e percurso incessante, vem acompanhada pela
possibilidade cada vez mais disseminada da ativacao
de dispositivos de geolocalizacdao (Google Latitude,
Foursquare, GPS, check in pelo celular etc.), visualiza-
¢ao e demarcagao de lugares, pessoas, “tags”, status,
de modo automatico, de tal forma que a pergunta pode-
ria num futuro se tornar apenas retdrica ou de detalha-
mento ou ainda irrelevante, quando nao importar saber
“onde vocé esta” quando vocé esta “aqui” e agora, vocé
esta conectado comigo, numa tela, janela, parede, grafi-
co dindmico, esta em conexao.

A materializagdo crescente da visao em dispositivos de
controle, vigilancia, rankeamentos e deteccao de dese-
jos nos remete para a analise que Jonhathan Crary faz da
passagem do “espectador” centrado do século XVIl ao XIX
para o “observador” que emerge em meados do século
XIX e inicio do século XX. Caracteristicas do controle e
do lddico, da racionalidade e da sensorialidade, da visi-



bilidade e da fantasmagoria’® que nos interessa retomar
para nos perguntarmos como vamos reencontrar algumas
dessas caracteristicas transmutadas, no contemporaneo.
E que novos regimes de percepcao, visibilidade e fantas-
magoria emergem hoje. Que processos de subjetivacao?

No trabalho Urban Mobs [www.urbanmobs.fr/en], as
chamadas de celulares, mensagens de texto ou MSN
trocadas na Festa da Mdsica de Paris; na noite de
Réveillon de Nova lorque; na St. John’s Night da Pold-
nia; ou em partidas de futebol na Espanha e Roménia
formam um padrao de intensidades luminosas em fluxo,
tracadas por um programa de analise e visualiza¢ao do
percurso e intensidade das chamadas. Mapa/imagem
apresentado na exposi¢ao Dans le nuit, des images no
Grand Palais de Paris em 2008, dentro de um ambien-
te expositivo em que as imagens eram fundo e forma,
cinema-mundo, telas, superficies, projetadas por todo o
monumental salao e edificio de pedra, vidro e metal que
abrigou a primeira Exposi¢do Universal, de 1900.

As tecnologias de visualizacao de fluxos os mais diver-
sos dao materialidade e tornam observaveis comporta-

10 CRARY, Jonhatan. Techniques of the observer: on vision and modernity in
the Nineteenth Century. Cambridge Mas., MIT, 1996.
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mentos complexos de interacao. Zonas de intensidade,
velocidades, concentracao e dispersao de multiddes ou
individuos no espacgo-tempo criando um mapa em fluxo
de trocas. Independentemente do conteldo, pode-se
cartografar, identificar, quantificar e qualificar usuarios,
pontos, “hubs”, trajetos, origem e destino desses fluxos.
Essas tecnologias produzem representacdes visuais este-
ticamente surpreendentes com fluxos laminares, turbu-
lentos, redemoinhos, numa nova cartografia expressiva
que muitos artistas contemporaneos comegam a explorar.

A série Submap [http://vimeo.com/40866482], parce-
ria entre o medialab Kitchen Budapeste e o aplicativo
UrbanCyclr (em Budapeste, na Hungria), apresenta um
mapa animado, com resultados estéticos surpreenden-
tes, a partir dos dados de ciclistas de Budapeste, cole-
tados durante 24 horas em 100 mil quildmetros de rotas
de ciclovias. O mapa animado mostra oscilagdes na
intensidade do trafego por meio de distor¢des na topo-
logia da cidade que deformam o seu desenho. O mesmo
programa foi utilizado para mapas animados da intensi-
dade de noticias e postagens no Twitter e outros fluxos.

Estamos vendo surgir uma nova cartografia cognitiva que
torna visiveis e sistematizaveis fluxos de veiculos, pesso-



as, linhas do metrd, percursos para o trabalho e mesmo
os fluxos mais turbulentos e aleat6rios. As metaforas
organicas e corporais também sao recorrentes: o fluxo de
trafego sendo visto como um sistema circulatoério com seu
metabolismo, congestionamentos, coagulos, veias e arté-
rias. Sendo que sistemas turbulentos e aleatérios produ-
zem fluxos mais complexos de se visualizar/analisar.

Modelos oticos da verdade, visibilidade e fantasmagoria

Quais os modelos e metaforas dos novos dispositivos de
visualizagao? Como esses dispositivos nos configuram e
desconfiguram? Nos séculos XVII e XVIII, analisa CRARY
(1996), a Camara Escura era sindnimo de produgao de
verdade. A observacao podia levar a inferéncias verda-
deiras sobre o mundo. Um observador que, por meio
do dispositivo da camara escura, recebia a imagem do
mundo verdadeiro projetado. Sem se perceber como
parte da operacao, esse observador “prescindia” do seu
corpo, como se o dispositivo tivesse total autonomia
sobre o processo. O observador nao se percebia entao
como parte da representacao. A imagem do mundo
surgia como representacao/duplicacao do mundo.

O dispositivo da Camara Escura separava o ato da visao
do corpo fisico do observador; enquanto sua visao era
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legitimada pela Camara Escura, sua experiéncia fisica e
sensdria era suplantada pelas relagdes entre um apara-
to mecanico e um mundo de verdades pré-concebidas.
As sensacdes do observador eram assim descartadas,
em nome do mundo verdadeiro e racional.

O papel dos aparelhos 6pticos na formacao do espec-
tador moderno é decisivo e se relaciona diretamente
com a configuracao do novo mundo do trabalho e do
trabalhador, e se vincula diretamente a procedimentos
de disciplina e gestao, controle do olhar, racionalizacao
do trabalho. A industrializagao e a urbanizac¢ao, associa-
das aos novos meios de transporte e de comunicacgao,
trouxeram uma nova configura¢cao do tempo e do espa-
¢o — hiperestimulo, sensorialidade, velocidade. Rela-
¢ao entre visao e corpo, imagem e corpo, que produz o
jogo entre real e ilusério, visibilidade e fantasmagoria
na experiéncia com os aparatos e brinquedos 6ticos.
Producao das imagens em movimento, como modo de
divertimento popular e/ou cientifico, vai operar uma
reconfiguracao do observador no século XIX:

Os estudos fisioldgicos, a visao humana podia dai em
diante ser um fendmeno mensuravel e, conseqiientemen-



te, manipulavel e os mesmos aparelhos que permitiam
ao publico consumir uma realidade ‘iluséria’, através de
imagens em movimento (zootrépio, fenaquitoscopio etc.)
e em profundidade (estereoscopios) eram utilizados pela
ciéncia para adquirir ‘saber’ sobre o observador (a partir
da quantificacdo de experiéncias visuais). *

Crary chamou de “visibilidade” essa caracteristica dos
aparelhos 6pticos (“brinquedos 6tico”) que, no proces-
so de produg¢ao das imagens em movimento, revelavam
0 seu proprio funcionamento, desvendando o proces-
so de producao da imagem e a posi¢cao do observador
nessa operacao. O mais interessante na analise de Crary
€ a constatacao que, mesmo revelado o trabalho de
“visibilidade” (as tiras com os desenhos fixos; as etapas
do movimento vistas antes da animacao; o ato de olhar
pelas fendas como parte integrante do fendmeno da
ilusdo do movimento; o trabalho de girar a manivela
para dar movimento as imagens), toda essa explicita-
¢ao do trabalho dos dispositivos nao impede a experi-
éncia da “ilusao” e da fantasmagoria. Analise e sinte-
se do movimento coexistem. Outro dispositivo de refe-
réncia na coexisténcia de visibilidade e fantasmagoria

11 http://vimeo.com/40866482. Acesso em: 30 jan. 2013.
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€ 0 Panorama. Baseado nas sensacdes do espectador,
busca a imersao total e a relagao de interacao com um
espaco circundante simulado.

Como as visibilidades e fantasmagorias coexistem nos
dispositivos contemporaneos? Estamos nos afastando
da experiéncia cinematografica, tal qual descrita por
Jean-Louis Baudry*?, como dispositivo de apagamento
do trabalho do aparato, dos dispositivos e dos proces-
sos de produgao das imagens e das visualizagoes?

A imagem como vivo e campo de forgas

A imagem pode ser pensada hoje nao como a repre-
sentacao de algo, mas como um campo de forg¢as, um
“complexo” que se relaciona com diferentes campos,
que assume diferentes funcdes na arte, no teatro, na
ciéncia, na vida social. Ha uma poténcia das novas
imagens, da imagem eletrdnica, das imagens digitais,
desterritorializadas nas redes, que também precisam
ser pensadas do ponto de vista estético, econémico, e
como modos de producao de uma nova sociabilidade.
RelagOes pelas imagens.

12 BAUDRY, Jean Louis. Le dispositif: approches, métapsychologiques de
'impression de réalité in L’effet Cinéma. Colletcion Ca Cinéma. Paris, 1975.



Se aimagem é uma “forma que pensa e um pensamento
que forma”, segundo a bela definicdo (moderna) de Jean-
-Luc Godard, que pensamentos, que energia, que tempo-
ralidades produzem esse fluxo incessante das imagens?

A imagem pode ser pensada hoje como “vivo” e como
“ferramenta”, apontando para novas potencialidades
da imagem interativa, nao-narrativa, nao-representati-
va. A ideia de uma bioestética me parece extremamen-
te sugestiva para pensarmos essa nova configuracao.
E mais do que isso, uma nova “ecologia” das imagens,
onde as redes eletrdnicas tém papel decisivo. Entao,
quando nos propomos a pensar a “convergéncia das
midias” ou 0s processosde criagdao emtorno dasimagens
desterritorializadas, podemos pensar mais radicalmente
em um drama das imagens, uma performance/vida das
imagens pensadas como “bios”, como vivo, como vitais.
Imagens que coevoluem conosco.

Podemos encontrar de forma cada vez mais dissemina-
da o uso das imagens nas telas urbanas, ou produzi-
das, transmitidas, compartilhadas pelas midias méveis,
comunicadas em tempo real pelas redes. Umaincorpora-
cao das imagens técnicas nas artes presenciais, teatro,
performance, onde a “presenca”, o ao vivo, o drama
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performado no aqui agora pode se abrir para tempora-
lidades e espacialidades outras, como a simultaneida-
de, a cartografia em tempo real, a realidade aumentada.
Destituindo o “dentro” e o “fora” das redes.

Ou seja, as imagens que representavam algo ganham as
qualidades do “vivo”, tornam-se sujeito. A imagem que
no senso comum ainda é uma representa¢gao do mundo,
a duplicacao de algo, torna-se atuante, torna-se sujeito.
“Forma que pensa”, forma que afeta e é afetada. A arte
contemporanea lida com essas imagens hibridas, vindas
do cinema, do video, da TV. Transito entre as formas que
torna indistintos materiais e suportes, imagens pensa-
das como “camadas”, layers. Mesmo nas artes classicas
como a pintura, encontramos a influéncia das linguagens
digitais, como no projeto Prosthetic Knowledge Tumblrs,
apresentando artistas que introduzem a linguagem visu-
al das novas midias e tecnologias na pintura.

Nessa cultura recombinante e remix, podemos pensar
em ecossistemas de imagens em rede e/ou na rede.
Imagens de centenas de fragmentos de filmes da hist6-
ria do cinema de todos os tempos, da publicidade, da

13 Em http://prostheticknowledge.tumblr.com/post/41808759074/
rhizome-prosthetic-knowledge-picks-surveillance e http://neticones.com.



televisao, dos arquivos pessoais e das corporagdes, da
historia da arte, captadas com celulares e dispositivos
digitais. Imagens e arquivos ao mesmo tempo banais,
descartaveis e ao mesmo tempo portadores de uma
“comunicacao”, de uma poténcia secreta e misteriosa
de expressao. Imagens que, pelos procedimentos atuais
de busca, ranqueamento, tracking, apropriacao, remix,
cartografia, georeferénciamento etc., podem constituir
uma comunicacao interativa entre dispares, associando
imagens de procedéncia, de tempos, de géneros e de
grandeza diferentes.

Estamos diante de uma dimensao nova de potencializa-
cao das imagens? Novo ecossistema no qual as imagens
convocadas formam um conjunto singular que reconfi-
gura a propria histéria das imagens? Fluxo intempestivo
que gera novas relagdes, associa¢oes, analogias, meta-
foras? Podemos ver apenas “imagens banais e descar-
taveis”, mas também uma operacao extraordinaria, que
libera uma nova energia, um campo de for¢as poderoso,
a possibilidade de uma “fissao” que produz a liberagao
da energia de ligacao entre essas imagens.

E preciso estar atento as “dramaturgias” do tempo real
apontadas pelos reality shows televisivos, performances
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em rede, transmissdes e monitoramentos através de
cameras devigilancia, transmissoes ininterruptas aovivo
de revolugdes, catastrofes ou o “nada acontece”, “tudo
acontece”, diante do olho de cameras de seguranca que
varrem a superficie do planeta; atentos aos rastreadores
de dados que mineram informacdes passiveis que serao
convertidas em imagens, mapas e trajetos.

As “estéticas das redes” surgem entre a encenacao,
a programacao e o acontecimento, criando experién-
cias diferenciais de tempo e espaco. Destacamos aqui
0 impacto “revolutivo” dos dispositivos de territoriali-
zagao e desterritorializagao, como as experiéncias do
Google Earth, Google Street View, Google Maps, Fours-
quare, que estao criando uma nova cartografia visual
sobre os territérios. Uma capa de informacao, dados e
imagens que recobre todo o planeta. Uma nova “pele”
da cultura tornada natureza.

Os dispositivos de criacao de copresenca e correalida-
des, estou aqui e |4, propiciados pelas web-cams, GPS
e dispositivos de telepresenca e rastreamento, abrem
um campo vastissimo para estéticas e dramaturgias
online, ou melhor, cenas e situagdes virtuais, ambientes
de copresenca que provocam distlrbios perceptivos, e



outras experiéncias de continuum espaco-temporal.

Os “ambientes” sao amplificados para se conectarem
a espacos vivos produzidos pela telepresenga, numa
ficcionalizagao do presente e do espacgo, que produz
o tempo real da cena e da experiéncia compartilhada.
Quais as qualidades desse “tempo real”? Tempo produ-
tor de experiéncias e imagens fluidas, que estao sempre
passando, abertas ao acaso e ao acontecimento, mas
também passiveis de controle e monitoramento?

Temos hoje uma percepcao exacerbada da experiéncia
da simultaneidade. A possibilidade técnica da expe-
riéncia de um continuum espaco-temporal, por blocos
de espaco e tempo, que duplicam o aqui e agora e o
“complicam”. Eu estou aqui nesse quarto, mas posso
me conectar, posso consumir, posso me instalar (ou ser
recrutada através das notificacdes automatizadas) em
outros ambientes. A camera de vigilancia e web-cam, os
dispositivos GPS, os mapas dinamicos sao a forma mais
simples de experimentar isso, o consumo de ambientes
simultaneos através de cameras e canais abertos com
um “fora”, nao mais como simples janelas, mas como
espacos de visualizacao e acao nesse mundo ampliado,
em um presente dilatado.
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Estamos comecando timidamente a explorar esse
presente dilatado. E uma tentativa de criar dispositivos,
“narrativas” que explorem e enfrentem os limites dessa
operagao perceptiva que & acompanhar varios canais,
varias historias, varios fluxos e fragmentos simultaneos
e perceber o tempo dilatado, bifurcado, expandido ou se
contraindo e convergindo para um sé6 ponto. Janelas que
criam simultaneidade de “presentes”. Podemos falar
de uma experiéncia de simultaneidade entre presen-
te, passado e futuro, ou “posicionamentos globais”
que complexificam e reinventam a nossa percep¢ao
do tempo e do espago, e se o tempo e 0 espago estao
sendo reinventados, € porque 0 vivo mesmo e a vida
inteira esta implicada nessas mudancas.

Se falamos em desterritorializacao das imagens, também
acompanhamos processos de reterritorializagao. Os luga-
res em que as imagens eram vistas se transformaram, se
diversificaram e ao mesmo tempo as imagens se torna-
ram marcadores de territorios e do ciberespaco. A estética
dos fluxos, a “trajetografia” faz desaparecer o sujeito e o
objeto (se pensarmos em termos de ator-rede, sistema-
-rede), mas torna visiveis os percursos e trajetos, a traca-
bilidade dos acontecimentos, constituindo infoterritorios.



Os fluxos e seu devirnao anulam a histéria nem o passa-
do, criam uma experiéncia de amplificacao e ressonan-
ciado presente que se desdobra e “complica”, se bifurca
em atual e virtual, em que coexistem presente e passa-
do: o presente que passa coexiste com o passado que se
conserva e se abre para o futuro, paradoxos temporais,
da duracao temporal como simultaneidade e devir.

Emergéncia!

Quando falamos de um novo “bios” das imagens e
dados, nao podemos esquecer das tecnologias do
“afeto”. Se os dispositivos audiovisuais sao modulado-
res de tempo e de espaco, também sao “tecnologias do
afeto”, de producao de contato e aquecimento das rela-
¢0es pessoais, sociais, de producao de coletivo.

Se a comunicacao pudesse ser reequilibrada entre,
por um lado, os seus elementos discursivos (pala-
vras, imagens, proposicdes) e, por outro lado, aqueles
elementos que eu chamo de aglomeracao existencial,
ou seja, suas dimensdes definidas na existéncia, entao
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sim, eu acho que poderiam trabalhar com este conceito
de comunicacao (GUATTARI).

A questao das estéticas produzidas em rede e proces-
sos colaborativos é que estes sistemas-redes também
passam pelas mediagoes de dispositivos standartiza-
dos, programas, aplicativos, “caixas pretas” e platafor-
mas de formata¢ao subjetiva em larga escala. O que me
é dado pensar/performar no Facebook, no Twitter, nas
plataformas e aplicativos com as suas regras, limitacoes,
dentro de dispositivos pré-configurados? Como produzir
acontecimentos disruptivos e hackeamentos de proces-
sos moleculares e novas modula¢des inesperadas?

Se estamos falando deregimes devisualizacao de fluxos,
nao se trata apenas de sistemas de infraestrutura mate-
rial (de fluxos visiveis de comunicacao), mas também de
novos agenciamentos de sistemas de trocas e conexdes
de afetos. Os rastreadores de fluxos, de imagens, pala-
vras, rastreadores simboélicos e semanticos funcionam
como a base de toda uma nova prospec¢ao do universo

14 GUATTARI, Félix. Hacia una autopoiética de la comunicacion em Fatur
Anterieur s/d. Disponivel em: <http://www.sindominio.net/biblioweb-old/
telematica/guattari.htmb.



dos dados. Em Image Atlas®, o ativista Aaaron Swartz
propés uma plataforma (um protétipo ainda pouco
desenvolvido) que faz buscas comparativas em diferen-
tes paises de uma mesma palavra (liberdade, morte,
Ameérica, amor, caos etc.) mostrando o resultado lado a
lado. As diferencas culturais (ou um imaginario global)
emergem, dando visibilidade aos contextos locais que
reconfiguram nossas representa¢des de mundo.

Uma das coisas que as pessoas estao prestando mais
atencao... € a maneira como ferramentas neutras como o
Facebooke o Google e outras, que pretendem apresentar
uma visao quase sem media¢ao do mundo, por meio de
estatisticas, algoritmos e analises, de fato sao progra-
mados e estao nos programando. Entao, nds queriamos
encontrar uma maneira de visualizar isso, para expor
alguns dos juizos de valor que sao feitos. (SWARTZ)*®

Nesse sentido, falar em “estéticas das redes” é trans-
cender as fronteiras entre arte e pesquisa, arte e ativis-

15 http://www.newmuseum.org/exhibitions/view/taryn-simon-cultural-
-differences. Acesso em: 16 jan. 2013.

16 Remembering Aaron Swartz's Ethically Engaged Internet Art Collabo-
ration. Disponivel em: <http://www.artinfo.com/news/story/856865/
remembering-aaron-swartzs-ethically-engaged-internet-art>. Acesso em:
16 jan. 2013.
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mo social, politica, arte e cultura para mapear processos
estéticos e politicos globais singulares e diversos. Quais
as estéticas emergentes, por exemplo, em um aconteci-
mento, experiéncia do 15M espanhol em maio de 2011?
0 15M produziu uma mobilizacao politico-afetiva nas
ruas e nas redes transmitida ao vivo durante centenas
de horas ininterruptas e com milhdes de visitas e acam-
pados virtuais, utilizando a ferramenta do Google Maps
para fincar sua bandeira/acampamento em pracas virtu-
ais por toda a Espanha e depois pelo mundo (Occupy
Wall Street etc.).

Foram utilizados o Twitter e Facebook para criar ondas de
intensa participacao em que a experiéncia de tempo e de
espaco, a partilha do sensivel, a intensidade da comocao
e engajamento foi construida num complexo sistema de
espelhamento, potencializagao entre redes e ruas. Essa
mobilizagao politica-afetiva (processo e irrup¢ao de um
acontecimento diferencial das lutas politicas desse inicio
de século), sua capacidade de contagio, levou multiddes
as pracas e ruas e constituiu um so6 fluxo, intenso, com os
manifestantes acampados na Porta do Sol.

Uma multidao capaz de se autogovernara partirde acdes
e proposicdes policéntricas, horizontais, distribuidas,
constituiu uma esfera piblica em rede, autdnoma em



relacao aos sistemas midiaticos e politicos tradicionais;
emergiu e se espalhou num processo de contaminacao
virGtica e afetiva instituindo e constituindo uma expe-
riéncia inaugural do que poderiamos chamar das revo-
lucdes P2P ou revolugdes distribuidas em que a hete-
rogeneidade da multidao emerge em sinergia com 0s
processos de auto-organizacdo (autopoiesis) das redes
(como nas dindmicas descritas na teoria ator-rede, siste-
mas-rede). Processos disruptivos, capazes de passar,
de forma inesperada, de um medo ou euforia difusos a
uma manifestacao massiva, produzida por contagio e
processos distribuidos, do que Guattari (1992) chamou
de heterogéneses.

A forma rede, na sua configuracao P2P, cooperativa,
desindividualizada, nao responde mais aos atos de fala
e de comando vindos de uma centralidade qualquer
(partidos, midia, ONGs, grupos ja previamente organiza-
dos etc.), mas emerge como uma rede policéntrica capaz
de se articular local e globalmente, numa conexao maxi-
ma e capaz de rivalizar (inclusive por sua imprevisibili-
dade) com as redes constituidas dos poderes classicos.

A entrada em zonas de indeterminacao, disputas, rivali-
dades produz novos enunciados, imagens, corpos, pala-
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vras em fluxos ininterruptos. O que chamamos de esté-
ticas das redes e/ou estéticas dos fluxos é a necessa-
ria atencao para os processos emergentes do que Radl
Sanchez Cedillo¥, analisando o 15M, chamou de “uma
erotica indiscriminada do contato.”

Ivana Bentes é professora adjunta do Programa de P6s-Graduacao
em Comunica¢ao da UFR] e Diretora da Escola de Comunicac¢do da
UFR]. Tem experiéncia na area de Comunicagao, com énfase em
Teoria da Comunica¢ao, atuando principalmente nos seguintes
temas: estética, comunicacdo, audiovisual, cinema, imaginario
social e pensamento contemporaneo, cultura digital. Atualmente
se dedica a dois campos de pesquisa: Estéticas da Comunicacgao,
Novos Modelos Tedricos no Capitalismo Cognitivo (CNPq) e Peri-
ferias Globais: producdo de imagens no capitalismo periférico. E
coordenadora do Pontdo de Cultura Digital da ECO/UFR). E curadora
na area de arte e midia, cinema, audiovisual.

17 CEDILLO, Radl Sanchez. El 15M como insurreccion del cuerpoméquina.
Disponivel em: <www.rebelion.org/noticia.php?id=145402>. Acesso em 16
jan. 2013.
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Como mdsica
para seus ouvidos

Carlos Calado

Uma rapida analise do contelddo dos cadernos de cultu-
ra e variedades dos principais jornais brasileiros & sufi-
ciente para constatar que a critica musical se encontra
em processo de extingao. De modo geral, sob a vinhe-
ta “critica”, encontram-se textos extremamente breves
em extensao e rasos em conteido, que nao passam de
declaragdes do gosto pessoal do autor, seja ele um criti-
co, um jornalista ou até uma celebridade convidada a
escrever. Essas supostas criticas servem apenas para
comunicar ao leitor — de forma autoritaria muitas vezes,
sem contribuir com observacoes e informagdes relevan-
tes para que ele possa refletir e decidir por si mesmo
— se vale a pena investir seu dinheiro na compra de um
disco ou no ingresso de um show. Seria essa a funcao
primordial de uma critica musical?

O fato de muitos veiculos da grande imprensa brasilei-
ra terem aderido, ainda na década de 1990, a pragmati-
ca formula de jornais e revistas norte-americanos, que
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utilizam icones (estrelinhas, polegares levantados etc.)
para representar a avaliacao de filmes, espetaculos
teatrais e discos, é revelador da banalizacao da criti-
ca em nossa imprensa. Trocar um texto de reflexao ou
analise estética por um carimbo de “ruim”, “regular”
ou “bom”, como se faz na avaliacao dos servicos de
um restaurante ou de um hotel, s6 pode levar a extin-
cao do exercicio da critica.

Eis um trecho de uma suposta critica publicada em 2007,
assinada por um repérter especializado em misica,
que, durante anos, escreveu para a /lustrada — o cader-
no dedicado as artes e variedades do jornal paulistano
Folha de S.Paulo:

Eu odeio canjica. Nunca comi, mas sei que odeio. Dois ou trés
segundos olhando para aquela gosma sao suficientes para fazer
meu estdbmago dobrar. A pele enruga, sinto que meu rosto fica
tao desfigurado quanto o de Sylvester Stallone depois de lutar
contra Ivan Drago em Rock 4. Mas vou falar uma coisa. Prefiro
passar uma semana comendo canjica a ter de ouvir outra jovem
cantora de MPB. Pensei nisso ao ouvir algumas das chamadas
Supernovas, como a /lustrada da dltima segunda-feira classifi-
cou uma recente geracdo de cantoras brasileiras. Nao que sejam
ruins — pelo contrario, todas cantam muito bem, tém uma bela
voz etc. —, mas é aquela velha histéria: suas cancdes ficam
tao bem nelas quanto ficariam em Elis Regina, Gal Costa, Clara
Nunes... Sdo todas muito sérias, muito iguais (com apenas algu-



mas varia¢des), muito interessadas em entrar para o canone da

MPB. Nao vejo ali nenhuma ‘juventude’. ?

Nesse texto, o autor refere-se a uma emergente geracao
de cantoras brasileiras, emitindo uma opiniao pessoal,
que é, alias, bem discutivel. Nao bastasse a insélita equi-
paracao que faz dessa geracao de cantoras a um prato
tipico da culinaria brasileira, para justificar sua rejeicao
a ambos, o autor assume que parametros essencial-
mente musicais, como afinacao, timbre e técnica vocal
(“cantar bem”, possuir uma “bela voz”), ndo teriam
valor algum. O que importa mesmo, em sua limitada
concepcao, é a “juventude”. Tanto que, ao mencionar
Elis Regina, Gal Costa e Clara Nunes, conceituadas intér-
pretes da canc¢ao brasileira, o autor também as deprecia
de maneira indireta ao rejeitar as novas cantoras: “sao
todas muito sérias, muito iguais (com apenas algumas
varia¢des), muito interessadas em entrar para o canone
da MPB”, argumenta.

1 NEY, Thiago. Tié me salvou da canjica. Folha de S.Paulo, 10/8/2007, p. E2.
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A procura dos jovens

A valorizagao extremada do fator “juventude”, nesse
artigo que pretende criticar o suposto conservadorismo
de uma nova geracao de cantoras, nao é gratuita. No
inicio da década de 1990, pesquisas ja sinalizavam que
a média dos leitores e assinantes dos grandes jornais
brasileiros estava envelhecendo. Ao mesmo tempo,
o habito de ler jornal impresso comecara a entrar em
desuso entre os jovens — faixa de plblico que ja tendia
naguela época a se abastecer mais de informacdes pela
TV e pela internet. Em outras palavras, o futuro da gran-
de imprensa estaria ameacado, se ela nao conquistasse
leitores mais jovens.

Foi essa preocupac¢ao que levou, por exemplo, a Folha
de S.Paulo a desenvolver o projeto do Folhateen, cader-
no semanal lancado em 1991, que buscava despertar o
interesse de leitores jovens por meio de colunistas espe-
cializados e reportagens sobre mdasica (pop e rock, princi-
palmente), cinema, TV, comportamento, sexo e profissao,
com um viés dirigido a essa faixa potencial de publico.



No entanto, o esforco empreendido por esse cader-
no “teen” nao foi suficiente para conquistar a parcela
desejada de novos leitores, assim como de anunciantes
de produtos dirigidos a esse segmento. Transformada
em questao de vida ou morte, a necessidade de atrair e
manter os leitores jovens passou a contaminar também
a llustrada, o caderno de artes e variedades desse jornal.
Na area da mdasica, especialmente, a énfase em reporta-
gens e criticas de discos, shows e festivais de rock e misi-
ca pop —relegando géneros como a MPB, a mdsica instru-
mental e 0 jazz a um segundo plano — tornou quase indis-
tintas pautas e abordagens da /lustrada e do Folhateen.

Assim, algumas vezes, revelou-se nesse jornal uma rela-
¢ao quase esquizofrénica entre a Redagao, cada vez mais
formada por jornalistas jovens e inexperientes, e os leito-
res. Dirigidas a um potencial pablico jovem, muitas repor-
tagens e criticas publicadas pela /lustrada pareciam, prati-
camente, ignorar o fato de que a maioria de seus leitores
e assinantes ja ultrapassara a faixa dos 40 anos de idade.
Essa busca desesperada por soar jovem levou, as vezes,
a extremos e disparates, como a publicacao, em 2004, de
uma pretensa critica de um festival de jazz:
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0 que John Coltrane, Charlie “Bird” Parker, Bud Powell, Bill
Evans, Billie Holiday e Clifford Brown tém em comum além de
serem feras do jazz? Morreram antes ou logo depois de comple-
tar 5o anos. E o que Andrew Hill, Sheila Jordan, Bud Shank e
Louis Hayes tém em comum além de terem se apresentado no
52 Chivas Jazz Festival, na semana passada? Mais de 60 anos.
Em alguns casos, muito mais. Como a primeira lista mostra,
0 jazz, arte seminal, geralmente nao rima muito bem com a
chamada terceira idade. Como a segunda lista mostra, o elen-
co do Chivas deste ano poderia ter sido mais, dirflamos, jovial.
A noite de quinta, em Sao Paulo, foi particularmente irritante:
Shank, aos 77 anos, fazia milagres a ouvidos nus em seu sax,
era incrivel ouvi-lo tirar ainda alguns registros dificeis cercado
de branquelos de meia idade e de meio cabelo. Ja o baterista
Louis Hayes — “quase 50 anos de carreira”, gaba-se o folheto do
festival — até que trouxe em sua banda jovens feras de uns, hum,
40 anos talvez e exibiu, como Shank, vigor surpreendente. Mas
a bateria é um instrumento fisico. Quanto mais agilidade, mais
opcoes. Nada contra a terceira idade, melhor idade, idade do
ouro, escolha o rétulo correto. Mas esses artistas nada mais tém
a nos mostrar no palco.?

Preconceito e ignorancia, em doses cavalares, embasam
esse arremedo de critica, que nao é nada mais que uma

2 MALBERGIER, Sergio. Festival de jazz trouxe o “old that jazz” ao Brasil.
Folha de S.Paulo, 11/5/2004, p. E2.



opiniao idiossincratica. A afirmacao de que o jazz “nao
rima muito bem com a chamada terceira idade” — em
outras palavras, de que esse género musical depende-
ria do vigor dos misicos mais jovens — é absolutamente
erronea. Utilizando um parametro que nao se sustenta
nem mesmo no universo do rock, género musical bastan-
te calcado na testosterona e na irreveréncia dos jovens,
0 autor parece ignorar que a maturidade e a experiéncia
sao essenciais, em muitas areas artisticas. E o jazz é,
sem ddvida, uma delas.

Aqueles que, como eu, tiveram a chance de apreciar sem
preconceito as apresenta¢des do pianista Andrew Hill,
da cantora Sheila Jordan, do saxofonista Bud Shank e
do baterista Louis Hayes, no citado festival, dificilmente
lamentaram o fato de que a experiéncia acumulada por
esses veteranos do jazz permitem que eles sejam hoje
intérpretes mais sensiveis, artistas mais completos, do
que em seus anos de juventude. Alguém poderia afirmar,
em sa consciéncia, que grandes veteranas do teatro e
do cinema, como a brasileira Fernanda Montenegro ou a
britanica Helen Mirren, eram melhores intérpretes quan-
do tinham 30 anos?

81



82

0O fantasma da internet

Nao era preciso ser um vidente, no inicio deste sécu-
lo, para prever que a expansao mundial da internet iria
provocar uma drastica reducao da circulagao dos jornais e
revistas. Se, nos anos 1990, 0s grandes jornais brasileiros
ultrapassavam com frequéncia a marca de um milhao de
exemplares vendidos aos domingos, hoje essa circulacao
fica em torno de 300 mil. Isso nao significa que os jornais
impressos serao extintos, mas, para enfrentar essa pode-
rosa concorréncia, a imprensa escrita precisa se preparar.

Seainformacado que chega por meio dainternet & sempre
mais rapida (e geralmente mais rasa), para manter seus
leitores os jornais deveriam investir em analises mais
profundas, em pautas mais criativas e bem apuradas.
Na area musical, propriamente, para se diferenciar da
avalanche de opinides pessoais e simplistas que a inter-
net oferece de graca, 0s jornais deveriam apostar mais
em reportagens e analises de especialistas, abrir mais
espaco para a critica musical com conteldo.

Infelizmente, nao € o que se tem visto, nos dltimos anos.
Tentando enfrentar o perigo com as armas do aparente
inimigo, a imprensa escrita parece ter se adequado aos
padrdes da internet. Isso é evidente no crescente espa-



¢o que os grandes jornais tém dedicado ao fatil universo
das celebridades, trocando a énfase na cultura e nas artes
pelo foco no entretenimento e nas banalidades tipicas
das revistas semanais de fofocas. Chega a soar patética
a constatacao de que a producao cultural do pais, seja na
area da mdsica, no cinema ou no teatro, tenha que dividir
diariamente o parco espaco que restou nos jornais e revis-
tas com as Gltimas “noticias” a respeito de top models,
pop stars, apresentadores e atores de TV.

Bem sintomaticos desse processo foram os recentes
cortes nas redagdes de trés grandes jornais (de circula-
¢ao nacional) do pafis, O Estado de S.Paulo, Valor Econé-
mico e Folha de S.Paulo, que resultaram na diminuicao
das equipes dos cadernos culturais e na reducao concre-
ta do espaco dedicado a cobertura de artes e espetacu-
los. “Parece que os jornalistas brasileiros estao vivendo
o pesadelo que os colegas americanos enfrentaram nos
altimos anos”, observou Suzana Singer, ombudsman da
Folha, poucos dias apds os cortes nesse jornal. “Hoje,
esses veiculos empregam 40.600 profissionais, um
pouco menos do que em 1978, quando eram 43.000. E
um retrocesso de 35 anos”3.

3 SINGER, Suzana. Desequilibrio. Folha de S.Paulo, 9/6/2013, p. A8.
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A jornalista aponta também uma discrepancia entre
os dados otimistas divulgados pelos principais jornais
brasileiros quanto a aparente estabilidade de suas
circulagoes, nos dltimos anos, e 0s cortes nas equipes
de suas Redacdes:

A situacao econdmica da Folha é boa, a empresa nao tem divi-
das, mas, segundo a direcdo, ‘as Redag¢des do futuro deverao
ser cada vez mais enxutas, assim como o produto impresso’. £
uma férmula dificil de dar certo: estruturar um jornal menor,
mas mais sofisticado para fazer frente as informacdes gratuitas
oferecidas na internet, com uma equipe reduzida e menos expe-
riente, encarregada também de manter um site de noticias 24
horas. Enquanto um novo modelo de negécio ndo se impde, é
assim que as empresas de midia estdao tocando o barco.#

Seja qual for, é evidente que esse novo modelo de negd-
cio para a imprensa escrita, incluindo o jornalismo cultu-
ral, passara pela internet. E se quiser se manter como uma
alternativa atraente para os leitores que nao se conten-
tam com as informacgdes imprecisas e opinides mal infor-
madas que circulam gratuitamente pelos sites e blogs da
internet, a imprensa cultural tera que abandonar o tran-
sitorio e precario modelo atual para voltar a apostar nos
principios do jornalismo e na critica bem fundamentada.

4 |dem, p. A8.



Sintese e concisao sao preceitos que devem nortear
qualquer texto jornalistico, sem ddvida, mas tornou-se
praticamente impossivel analisar com profundidade
um disco, um show, um filme ou um espetaculo teatral,
em espacos tao reduzidos como os que grandes jornais
reservam para as criticas que ainda publicam, eventual-
mente. Algumas sao tao breves que se aproximam dos
microtextos do Twitter.

Criticar sem julgar

Quem sabe, daqui a poucos anos, quando o jornalismo
cultural conseguir se instalar de maneira mais profissio-
nal na internet, sem a necessidade premente de econo-
mizar papel, a critica possa voltar a ser praticada com
profundidade e inteligéncia, mas sem arrogancia, respei-
tando o interesse e a inteligéncia dos leitores. Para isso
é essencial, como ja aconselhava quase um século atras
o critico e poeta norte-americano T. S. Eliot5, evitar juizos
de valor e preconceitos estéticos, sem decretar, por
exemplo, que um disco é ruim ou bom, melhor ou pior
gue outro. Se o critico realmente respeita seus leitores,
deve apenas analisar a obra em questao, deixando que

5 ELIOT, T.S. Selected prose. New York: Harcourt, 1975.
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o leitor faca essa avaliacao de acordo com suas proprias
referéncias e gosto pessoal.

Enquanto isso nao acontece, fica ao menos o consolo de
que nao é apenas em nosso pais que o nivel da critica
musical foi rebaixado de maneira drastica, nos altimos
anos. Um exemplo recente, publicado pelo conceituado
jornal inglés The Guardian, foi uma critica do single do
cantor brasileiro Michel Teld, Ai, Se Te Pego, que ganhou
destaque no hit parade britanico:

Esta gravacado é essencialmente uma razao pela qual europeus e
sul-americanos ndo tém credibilidade em nada relacionado com
musica pop. Ela ja foi clicada 500 milhdes de vezes no YouTube,
que é mais ou menos o nimero de retweets que Justin Bieber
consegue ao dizer ‘bom dia’, e é uma cortesia de Michel Tel6, um
masico brasileiro que pensa que é certo por acordeons nas suas
cancoes. Deixe eu te dizer uma coisa, Michel: acordeons nao
tém lugar na mdsica popular. Ele € um instrumento antiquado
que faz qualquer mdsica soar como uma radio local romena, e é
exatamente o que Aj, Se Te Pego acaba parecendo. Ela é n21 em
quase todos os lugares, exceto aqui (Gra-Bretanha) e na América
(do Norte), onde as pessoas sdo normais, pensam direito, e nao
conseguem falar portugués. Deus salve a Rainha e tudo isso.°

6 BISHOP, Joe. This week’s new tracks. The Guardian, 13/10/2012, s/p.



Nao se trata de discutir aqui a relevancia musical dessa
gravacao de Michael Teld. O fato é que o critico brita-
nico trata esse musico brasileiro com uma dose de
arrogancia tao grande quanto a ignorancia que reve-
la no texto. Afirmar que o acordeom é um instrumen-
to que nao teria lugar na masica popular mundial nao
passa de uma falacia. Qualquer um que ja tenha ouvi-
do gravacdes do acordeonista francés Richard Gallia-
no, do bandoneonista argentino Astor Piazzolla ou de
sanfoneiros brasileiros, como Luiz Gonzaga, Sivuca ou
Toninho Ferragutti, sabe que essa ideia nao tem funda-
mento. Puro preconceito musical.

Arrogante e preconceituoso também é o comentario de
que, diferentemente de outros paises, onde Ai, Se Te
Pego chegou ao topo das paradas, isso nao teria aconte-
cido na Inglaterra e na América do Norte, porque ali “as
pessoas sao normais, pensam direito, e nao conseguem
falar portugués”. E pensar que, ironicamente, varios
criticos britanicos de mdsica pop serviram de modelos
para jornalistas brasileiros especializados nessa area,
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nas décadas de 1980 e 1990. Como se V€, hoje a criti-
ca musical — muitas vezes feita com preconceitos e sem
fundamento estético — agoniza até mesmo nos jornais
do chamado Primeiro Mundo.

Carlos Calado é Jornalista, critico musical e editor, & mestre em
Artes pela Universidade de Sao Paulo. Atualmente, colabora com os
jornais Folha de S.Paulo e Valor Econémico. Autor dos livros Tropi-
calia: A histéria de uma revolucdo musical, A divina comédia dos
Mutantes, O Jazz como espetdculo e Jazz ao vivo, entre outros. Nos
altimos anos, tem editado cole¢des de livros-CDs langados pela
Folha de S.Paulo. Desde os anos 1980, ja acompanhou dezenas de
festivais de musica, em diversos paises. Mantém na internet o blog
especializado Mdsica de Alma Negra.



Critica como memoria

Marcelo Rezende

E possivel explicar a génese de uma obra e promover sua
avaliacao critica por meio de uma pulsao, o resultado de
uma acao emocional mais do que algo mediado, ordena-
do pela razao? O critico francés Serge Daney dizia que o
pensamento sobre o cinema despreza um componente
essencial para o pablico da segunda metade do século
20: o fato de aqueles que amam o cinema serem afeta-
dos por filmes que nunca viram, por estarem expostos
a publicidade, a critica, aos atores, aos comentarios de
pessoas proximas. Essa audiéncia se aproxima, se rela-
ciona com algo que nunca viu, e possivelmente jamais
vera. Sao como naufragos que se orientam pela ideia
de uma ilha, e nao por sua existéncia real, fisica, palpa-
vel. Saber que ela existe é suficiente, ndo é necessario
encontra-la.

Na cultura e sua producgao, nas relagoes entre a arte e o
mundo, muitas vezes o caminho em direcao a um autor
ou uma obra faz um caminho semelhante a esse, pode
ser uma experiéncia como a descrita por Daney. Ha uma
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imagem de Byron antes de seus poemas, como ha uma
ideia sobre Kafka (e a maldita armadilha criada pelos
dados biograficos) que segue suas historias como uma
sombra. Trata-se entao, isso € claro, de representacao,
de imaginacao, antes tudo mais.

Toda aproximacao critica significa, de inicio, dar conta
de uma imagem, de uma sucessao delas? E o que resta
ao aparelho critico quando a construgao da imagem é o
principio mesmo da constru¢ao da obra?

Talvez toda a questao esteja em se desvencilhar de algo
que precede a propria obra. Mas pode ser possivel que
a (nica estratégia seja caminhar em sentido contrario.
Assumir as imagens que estao além da obra como parte
da mesma. Como na armadilha ficcional de W.G. Sebald.

Nos escritos de Sebald, aquele que conta uma histéria é
um personagem, uma cria¢cao da imaginagao, uma figu-
ra real assombrada pelo passado e de quem foi rouba-
do um futuro. Sebald nao escrevia ficcao, mas narrati-
vas, e a partir dos movimentos sismicos da historia — as
grandes placas que se movem quando Napoleao toma a
Italia, Hitler cria campos de exterminio ou avides ingle-
ses e norte-americanos transformam a cidade alema de
Dresden em escombros — seus livros oferecem belos e



muitas vezes sinistros instantes romanescos: o escritor
Stendhal nao sabendo mais separar fato e invencao em
suas lembrancas em Vertigo; as apari¢cdes de Vladimir
Nabokov na existéncia dos personagens de Os emigran-
tes; as vazias estacoes de trem descritas pelo narrador de
Os anéis de Saturno; a ferida permanentemente aberta de
Jacques Austerlitz em meio aos arquivos do século 20 em
Austerlitz. E, claro, as fotos, tao evocativas quanto melan-
colicas em cada experiéncia literaria proposta por Sebald.

Trata-se, de inicio, de ocupa¢ao do espago. Quando
Sebald (Max, para seus préximos) aparece no cenario
literario, no final da década de 1990, o século passado
vivia (como este parece deixar de viver) um desconforta-
vel instante de retorno a ordem. Na fic¢ao, sobretudo na
producao vinda dos Estados Unidos e Inglaterra, o roman-
ce se encontra aprisionado na estrutura classica, na qual
historias tém comeco, meio e um fim capaz de satisfazer
as ansiedades do leitor. Desconforta-lo, jamais. No lado
oposto do ringue, uma ala propde retomar as estratégias
das vanguardas, recriando o romance “experimental”,
desprezando qualquer flerte com o mercado, nao vendo
ser esse também um gesto de conservadorismo. Outros
se abandonam a esse mesmo mercado ao propor livros
“realistas”, que serviriam de plataforma para dendncias
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de ordem social e econdmica, fingindo nao perceber
que esse mesmo denuncismo sensacionalista serve ao
marketing, mais do que a literatura.

Enquanto esse pequena farsa se montava — cujos ecos
podem ser percebidos na critica, ou auséncia dela
— Sebald surge com uma ideia: o inventario. Pensar e
escrever, em seus livros, significa observar, classificar,
separar, entender a partir do relatério que se produz.
Sua prosa, em alemao, se assemelha muito a isso, a
descricao feita por um observador destituido de psico-
logia (logo, distante da histeria, autopiedade e de uma
agenda politicamente partidaria), e sua lingua ndo é
contemporanea, mas barroca.

Em Emergence of memory: conversations with W.G.
Sebald, uma coletdnea péstuma de entrevistas, como
sua participacao em programas radiofonicos, o autor
fala sobre de que modo acreditava ser a escrita dos cien-
tistas mais encantadora e refinada, no geral, do que a
dos romancistas. Essa é a terra na qual W.G. Sebald colo-
cou sua bandeira, derrubando no caminho duas ou trés
fronteiras que separavam a criacao do relato pessoal, o
ensaio do romance e a biografia da invencao, estabele-
cendo uma forma refinada de “autoficcao”.



Nesse projeto, tudo se soma: lembrancas pessoais e
de outros, anedotas, diarios perdidos, contos que se
duplicam e um bal sem fim do qual o escritor extrai
suas imagens, que afirmava serem “90% reais”. Isto &,
correspondem aos fatos narrados no texto. Os outros
10% representam seu método em plena acao: Sebald
reconstituia o passado do mesmo modo como manipu-
lava também a linguagem, e apesar da declarada paixao
pelos métodos cientificos, em seus livros ha a potente
mistura de Walter Benjamin (a mesma obsessao pelas
relacdes entre o presente e a histdria), Robert Walser (o
escritor no papel de errante, amante da viagem e das
caminhadas) e Thomas Bernhard — agente provocador e
libertador da lingua alema.

Essas sao entao as ferramentas usadas por Sebald para
construir sua maquina ficcional: os arquivos da histo-
ria, com incontaveis experiéncias de vida, lidas por um
arquivista que sabe estar tao fora quando dentro dessa
mesma documentacao; a memoria pessoal do autor, as
fotos que funcionam como residuos da passagem do
tempo, o desrespeito pelos géneros (o ensaio, o roman-
ce, a biografia como plataforma para a criagao de algo
novo) e a propria literatura — em seus livros, muita vezes
reproduziu frases ou sentengas de Kafka ou outros auto-
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res, que passam desapercebidas na massa de palavras
que seus textos trazem aos olhos. E em meio a esses
elementos ha a criacao. Sebald lembrava brilhante-
mente aos leitores o fato de ser a realidade apenas um
momento de falta de imaginacao.

Seu processo se aproxima, e muito, do usado pelo
francés Christian Boltanski. O artista contemporaneo
mantém uma producao (exibida por meio de excitantes
e igualmente depressivas instalacdes) na qual reconsti-
tui vidas desaparecidas — muitas em fornos criados pelo
regime nazista. Nessa reconstituicao, Boltanski se apro-
pria de fotos, objetos, escritos e demais registros para
poder narrar experiéncias que nao pertencem de fato a
ele — mas a uma multidao de mortos —, a fim de estabele-
ceruma ligacao e tensao emocional entre o espectadore
a obra. Assim, o passado pode ser rememorado, e cada
objeto real, ou nao, &€ um elemento capaz de desenca-
dear todo o processo, um no qual exista a capacidade
de fazer com que artista e pablico possam enfrentar o
mesmo trauma.

Em Sebald, esse trauma estd localizado no mesmo
lugar das maiores obras de Boltanski: a Europa duran-
te a Segunda Guerra e a vida sob o Nacional Socialis-



mo. Suas histérias, invariavelmente, se aproximam ou
tocam nesse periodo, do mesmo modo que um nada-
dor pode evitar tudo, menos a agua, em cada um de
seus gestos. No livro de ensaios On the natural history
of destruction, ele escreve:

“Eu passei minha infancia e juventude no norte dos Alpes, em
uma regidao que foi largamente poupada dos imediatos efeitos
das assim chamadas hostilidades. No final da guerra eu tinha
apenas um ano; assim, dificilmente tenho impressdes daquele
periodo de destruicao baseado em minha experiéncia pessoal.
Ainda hoje, quando vejo fotografias e documentarios da época
da guerra, sinto como se eu fosse seu filho, por assim dizer,
como se esses horrores que eu nao vivi langassem uma sombra
sobre mim, uma da qual eu nunca vou inteiramente emergir”.

Na verdade, nessa curta obra marcada pelo desapare-
cimento precoce de seu autor (a morte de Sebald, aos
57 anos, foi umas grandes tragédias culturais de fim
de século), esse criador de “romances conceituais” —
do mesmo modo que ha uma arte conceitual — parece
estar inteiramente submerso em historias de destruicao
alimentadas porfantasmas que ganham nas frases escri-
tas por ele mais uma vez uma voz. Por vezes sao gritos,
por outras, murmdarios, deixando para e na literatura um
som continuo que se expande em direcao ao futuro. Sao
testemunhas que nao aceitam barganhar suas memérias
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em troca de piedade, de entendimento ou aceitacao, por
se saberem nao vitimas, mas os responsaveis por terem
nos inventado. A critica aqui é a propria mem®oria.

Marcelo Rezende é Diretor do Museu de Arte Moderna da Bahia.









Teorias da recep¢ao num
breve panorama’

Claudio Cajaiba

O convite da Fundacao Cultural do Estado da Bahia
(FUNCEB) para coordenar e ministrar um curso dentro do
Programa de Incentivo a Critica de Artes, que se insere
na politica da Secretaria de Cultura do Governo do Esta-
do da Bahia (SecultBA), me deixou entusiasmado logo
de antemao.

Pela primeira vez, teria a oportunidade de promover,
fora do ambiente académico, a discussao e aplicagao de
alguns aspectos da teoria estética com base na filosofia
hermenéutica e nos principios da teoria da recepgao.

Meu entusiasmo cresceu quando percebi que o ndmero
de interessados em compartilhar aquela experiéncia era

1 Este texto procura restaurar as discussdes e procedimentos vivi-
dos num curto periodo de 16 horas, oito delas presenciais, e por
isso guarda ainda um carater de relato. Essa discussao incorpora
outros textos publicados por mim e algumas informacdes e elabora-
¢Oes se repetem, necessariamente, em diferentes contextos.
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muito superiorao que previamos com a disponibilizacao
de cerca de 30 vagas. Mais de 200 inscricoes impuseram
a necessidade de proceder a uma selecao dos partici-
pantes, tarefa nao muito agradavel.

Entre os objetivos do curso que eu ministrei, além de
coordenar o programa, propus que deveria apresentar
0s principios da teoria da recepc¢ao e seus desdobra-
mentos; discutir a aplicacao destes principios as artes;
apresentar e discutir os conceitos de estética da perfor-
matividade e de atmosfera; propor a reflexao sobre o
exercicio da observagao, sobre a apreciagao de produ-
tos artisticos e a elaboracao de analises escritas dai
decorrentes; reavaliar as analises escritas a partir de
discussoes com base nas teorias discutidas através de
diferentes autores que se dedicam ao tema da recepg¢ao.

Aceitos os objetivos pelo grupo, pactuamos que, dentro
do conteddo programatico, fariamos uma discussao
dos principios da teoria da recepgao e discussao dos
seguintes conceitos: teatralidade tatil — alteracdes no
ato do espectador; estética da performatividade; onto-
logia da performance — representacao sem reprodu-
cao; atmosfera; experiéncia estética e recepcao, recep-
cao e sensibilidade; fluxos e espacialidades no corpo



do espectador; e considera¢des sobre as condi¢oes da
analise da obra de arte.

Para atingir estas metas, combinamos que seriam feitas
leitura e discussao de alguns textos, que foram digitali-
zados e enviados. A primeira atividade, contudo, consis-
tia nas visitas em grupo a locais escolhidos previamente,
para que fosse feita uma posterior descricao oral da ambi-
éncia destes locais, da experiéncia vivida ali. Os partici-
pantes escolheriam e apreciariam também um evento
artistico apresentado na cidade de Salvador e produzi-
riam um texto analitico com base nos principios e concei-
tos discutidos ao longo do programa, que continha ainda
trés outros moédulos ministrados pelos professores Cyntia
Nogueira, Luiz Fernando Ramos e Marcelo Rezende.

A primeira iniciativa, empreendida virtualmente ainda
através de contato por e-mail com os participantes sele-
cionados, foi organizar visitas aos espacos da cidade
que se caracterizassem como atividades e experiéncias
extracotidianas.

As sugestdes de procedimentos consistiam em: 1) Ler
os textos Atmosfera: ensaios para uma nova estética, de
Gernot Bohme, e Atmosfera e recepgcdo numa experién-
cia com o teatro na Alemanha, de Luiz Claudio Cajaiba,
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e fazer anota¢des sobre os aspectos mais relevantes; 2)
Combinar uma visita em grupo a um dos lugares propos-
tos abaixo. Alertei para que todos 0s grupos estivessem
juntos, pois seria importante perceber a diversidade
de verificacdoes que s6 a observacao de mais de uma
pessoa sobre o mesmo fendmeno possibilita.

Os locais sugeridos foram: um bar na cidade (poderia ser
no Mercado do Peixe, a noite); uma sessao de culto reli-
gioso (poderia ser a Igreja Universal do Reino de Deus,
defronte ao Iguatemi); uma sessao no Férum Ruy Barbo-
sa, no Campo da Pélvora (poderia ser uma cerimonia de
casamento coletivo, geralmente pela manha); um cemi-
tério (poderia ser o Campo Santo, se possivel com direito
a um veldrio ou enterro); a rodoviaria de Salvador.

O propésito das visitas era fazer uma observacao de
pelo menos uma hora nestes locais, podendo-se fazer
também anotacdes que contribuissem depois para
descrever aquilo que foi observado e de aspectos que
chamaram a atencao, de modo relativamente descon-
traido. A ideia era procurar fazer uma observacao parti-
cipativa, na medida em que fosse possivel e a situacao
permitisse ou requeresse.



Ap6s dada por encerrada a visita, o grupo deveria reunir
as anotacoes de cada um num texto que descrevesse a
“atmosfera” do local, como propunha o filosofo Bohme.
Considerei que nao haveria problemas se o texto obtivesse
uma aparéncia meio franksteiniana, patchwork. O prop6-
sito seria concentrar-se na descricao do que foi visto-vivi-
do. Valeria descrever cheiros, sons, situacoes, instalacoes
fisicas, comportamentos, pessoas, falas. O texto descritivo
deveria ser lido em sala e deveria ter a duracao de leitura
de aproximadamente cinco minutos. Lancei ainda o desa-
fio de que o texto procurasse descrever mais do que julgar
o que foi visto (se é que seria possivel).

No primeiro encontro com o grupo, fiz uma exposi¢ao
sobre os aspectos da Filosofia Hermenéutica que deram
origem a teoria da recepgao: depois de uma sinte-
se introdutéria, fiz um passeio cronoldgico e bastante
episddico, fragmentado, sobre a nossa capacidade de
percepcao e interpretacao a partir de autores como
Aristételes, Platao, Spinoza, Baumgarten, Kant, Hegel,
Schleiermacher, Dilthey, Heidegger, Husserl e Gada-
mer. Com a participa¢ao e interven¢ao dos integrantes
do curso, passei a compartilhar algumas citacdes que
me provocaram a pensar sobre esse fendmeno do teatro
contemporaneo e sua relagao com o publico.
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Enfatizei que hoje nao é mais possivel falar de qualquer
apreciacgao artistica sem levar em conta a recepcao, o olhar
de quem esta observando o objeto artistico. E ponderei que
aquele retrospecto na abordagem tedrica sobre a recep¢ao
era para se perceber que, até pouco tempo atras, a relacao
obra de arte/espectador era vista, de certo modo, unilate-
ralmente, sob a perspectiva do autor.

Introduzi entao a discussao sobre os principios da teoria
da recepgao, lembrando que, desde a década de 1970,
um pesquisador alemao da escola de Konstanz, chama-
do Hans Robert Jauss, comegara a se ocupar com esse
tema, sob a perspectiva do receptor (do leitor, neste
caso), no seio da reforma universitaria alema.

Claro que ele tratava da literatura, enquanto estava-
mos falando da recepcao de obras artisticas, de modo
generalizado. Mas ele publicou artigos que diziam que o
texto oferece informacdes ao leitor, que por sua vez redi-
mensionaria a obra sob a sua perspectiva, a partir do
seu horizonte de expectativa. E esse principio pode ser
também aplicado aos demais produtos artisticos. Outro
pensador, contemporaneo seu, Wolfgang Iser, cunhou
ainda o conceito de lacunas de textos. Grosso modo, Iser
dizia: o autor constréi um texto, mas deixa nele algumas



lacunas. E Jauss vai tomar emprestado o conceito de
horizonte de expectativas que é cunhado por um soci-
6logo, também alemao, chamado Karl Mannheim, que
vai dar um passo adiante desse conceito de lacunas, ao
afirmar que essa relacao da obra com o leitor depende
exclusivamente do horizonte do leitor. Entdo, o resul-
tado da obra, para Jauss, estaria sendo produzido por
qguem aprecia a obra, e ndao por quem produziu a obra.

Apds essa discussao, ja acalorada aquela altura, exibi
um conjunto de slides que chegou de modo desavisado,
anexado a minha caixa de e-mail, dentre aqueles que
nos chegam diariamente como spam. A autoria é asso-
ciada a um artista israelense desconhecido. Sob o titulo
Como se forma um paradigma?, os slides mostram uma
suposta experiéncia cientifica desenvolvida com maca-
cos, colocados numa jaula, que continha uma escada.
Sobre a escada eram colocadas bananas e sempre que
um dos macacos tentava pegar as bananas, um jato de
agua gelada era disparado sobre eles. Com o tempo os
macacos iam sendo substituidos, um a um. Sempre que
um novo macaco tentava pegar as bananas, era espan-
cado pelos colegas, que nao queriam receber o jato.
Assim, com o tempo, todos 0s macacos foram substitu-
idos e 0 espancamento prosseguia, mesmo por todos
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aqueles que nunca tinham sido vitimas do jato. Os slides
sao concluidos em clima de “moral da histéria”, com a
pergunta: por que as coisas acontecem desse modo? Ah,
porque por aqui sempre foi assim.

Fiz uma associacao livre, uma analogia, desse “para-
digma” com o comportamento da critica, quase sempre
conhecida pelo espancamento que promove ao objeto
ou ao artista que € analisado e questionei a necessida-
de de dar prosseguimento a este “espancamento” sé
porque isso sempre foi feito assim.

Seguindo, demos inicio a discussao do texto de Gernot
Bohme (1995), que propde, em sua obra Ensaios para
nova estética (Essays zur neuen Asthetik), o conceito de
atmosfera, que sempre me deixou bastante intrigado
e provocado. Buscando compartilhar as ideias do fil6-
sofo contemporaneo, traduzi alguns trechos dos seus
ensaios para discutir com meus alunos no curso Esté-
tica e Recepgdo Teatral, ministrado através do Programa
de P6s-Graduacao em Artes Cénicas da Universidade
Federal da Bahia (UFBA) desde 20052, Para introduzir o
conceito, ele argumenta:

2 Essa discussao incorpora outros textos publicados por mim e
algumas informacoes e elaboragdes textuais se repetem, necessa-
riamente, em favor da mesma discussao em diferentes contextos.



A expressao atmosfera ndao é, de modo algum, estranha ao
discurso no ambito da teoria estética. Ao contrario, aparece até
mesmo com frequéncia, quase obrigatoriamente, nos discursos
de abertura de vernissages, em catélogos de arte ou em escritos
sobre o tema arte. Nestas situagdes, opta-se por um discurso
sobre o poder atmosférico de uma determinada obra, sobre sua
acdo atmosférica e principalmente sobre seu modo de represen-
tacdao atmosférico. Assim, tem-se a impressao que, através do
termo atmosfera, algo impreciso, de dificil expressao, pode ser
descrito, 0 que revela apenas a sublimacao, uma certa incapaci-
dade em se descrever, de fato, aquilo que se experiencia, aquilo
que se apresenta. (BOHME, op. cit., p. 21)

Bohme, com esta descricao inicial, refere-se a certo
hermetismo que os discursos sobre a arte tendem a
adquirir, que no lugar de promover uma aproximacgao do
interlocutor ao fendmeno, a experiéncia vivida, acaba
por afasta-lo.

Ele acentua ainda que a palavra atmosfera, em contex-
tos sobre a experiéncia estética, se aproximaria dos
discursos politicos, quando se enfatiza, por exemplo,
gue o passo mais importante — e s6 assim as melho-
rias podem acontecer — é a mudanca dessa atmosfera:
precisamos mudar isso e aquilo, para que ocorram isso
e aquilo. Seriam situacdes que equivalem a um encontro
do qual nada se pode extrair. A astuta observacao do
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filosofo pode ser exemplificada ainda a partir da leitu-
ra de certas criticas feitas a um determinado espetaculo
teatral, que, no lugar de descrevé-lo, enfatizam quase
sempre seus “defeitos”, propondo outro espetaculo no
lugar do que foi visto.

Nestas situacoes, entao, se pode identificar “o uso vago do
termo atmosfera”. Ele lembra que o uso da linguagem coti-
diana, as vezes, é até mais preciso que o0s discursos espe-
cializados. E por isso defende que a expressao atmosfera
seja “aplicada ao homem, ao espaco e a natureza”.

Bohme lembra que, também nestes casos, se descreve
atmosfera com um sentido impreciso, difuso. Sé que,
desta vez, a atmosfera ndao é descrita numa relacao
imprecisa ao que ela se relaciona, ao que ela correspon-
de, ou seja, ao carater proprio desta atmosfera. Ela de
fato coloca o interlocutor em contato com a coisa em si.
A partir de descricdes como esta, seriamos conduzidos
a utilizacao de um vocabulario mais abundante para
caracteriza-la: falar de uma atmosfera serena, melancé-
lica, impressionante, sublime, convidativa, erética etc.,
pode colocar o interlocutor em contato com um senti-
mento — reforca —, mesmo partindo-se do pressuposto
de que “toda atmosfera é imprecisa em relacao ao seu
status ontolégico”.



Isso significa dizer que mesmo essa descricao contera
ainda a imprecisao e que uma descricao, onde estao
implicados sujeitos e objetos, sempre parecera nebulo-
sa e carente de uma complementacao pelo sentir. Por
isso, clama por um redimensionamento, por uma rear-
ticulacao do uso do termo atmosfera e propoe que o
“conceito de atmosfera enquanto conceito da Estética
deve unir os diferentes usos no cotidiano aos seus dife-
rentes caracteres”.

Discutimos em que consistiria uma nova estética, se
ela seria possivel e argumentamos, a partir do proprio
autor, que a formula em trés modos: 1) “A estética até
entdao predominante & uma estética do juizo, ou seja,
uma estética que nao trata da experiéncia, ou da experi-
éncia sensitiva, como o termo designava em sua origem
grega”. Essa estética, ao se ocupar mais com o julga-
mento, com o discurso, com a discussao, desprezaria a
relagao humana afetiva — com uma obra de arte, com a
natureza — como acontecia nos eventos originais. Kant
teria contribuido para que o julgamento, o questiona-
mento, determinasse a aprovag¢ao ou a recusa de algo.
A partir de um determinado momento histoérico, a teoria
estética passou a integrar também uma funcao social
ao promover a discussao sobre a funcao das obras de
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arte. A natureza e o sentido praticamente desaparecem
das consideracoes estéticas, nestes casos. 2) Este lugar
do julgamento passou a ser central na teoria estética,
com uma predominancia para o dominio linguistico e,
hoje em dia, para o dominio da semiética. Essa estéti-
ca “de modo algum deixa evidente que um determina-
do artista, com sua obra, queira compartilhar algo com
um possivel observador”. A obra vista como signo que
sempre a outro signo, a um determinado significado, se
refere, pressupoe um sentido pré-determinado, quan-
do, ao contrario, dever-se-ia perceber que uma obra de
arte é propria, que ela é portadora de uma realidade
propria. 3) Walter Benjamin e seu conceito de aura se
refere a uma atmosfera da distancia e da apreciacao,
que uma obra original proporciona. “Ele pretendia, com
este conceito, fazer uma distincao entre a obra original
e sua reproducao, e acreditava num desenvolvimento
proprio da arte que eliminasse essa nocao de aura”, o
que seria possivel com a expansao da reproducao atra-
vés dos novos meios de comunica¢ao. Os movimentos
vanguardistas também teriam conseguido, de algum
modo, através de sua producao artistica, desestabilizar
a predominancia do culto da aura. Exemplos histéricos
como a ideia dos readymades de Duchamps, a quebra



da ilusdo brechtiana (estranhamento-distanciamento)
e 0 advento da pop-art seriam também bem sucedidos
neste sentido. Duchamps, contraditoriamente, acabou
sendo auratizado e suas obras figuram hoje em museus.
De forma similar, a vanguarda também adquiriu valor
de aura e passou a integrar o rol sagrado da arte. Mas,
a despeito destas consequéncias talvez indesejadas,
conseguiram tornar claro que “aquilo que faz da obra
de arte uma obra de arte, o que ela promove, nao pode
se restringir apenas as propriedades originais desta
obra”. Apesar destas mudancgas, aura continua sendo
algo indefinido.

Encerrada a discussao tedrica, que contou ainda com
a contribuicao e argumentos dos participantes, em
varias e interessantes digressdes, propus que ouvis-
semos os relatos descritivos da observacgao feita nos
locais propostos. Devido a impossibilidade de alguns
integrantes do curso se juntarem ao grupo, por nao
morarem em Salvador, entre outros motivos, eles fize-
ram uma observacao e uma descri¢ao a parte. E este
fato gerou uma contribui¢ao impressionante, ja que foi
possivel perceber a intensa diferenga de percep¢ao ao
mesmo fendmeno, comprovando aspectos que haviam
sido discutidos teoricamente.
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Nos encontros seguintes, tentamos dar conta dos
aspectos relacionados aos textos de Erika Fischer Lichte
e Peggy Phelan e prosseguimos em discussoes de cara-
ter mais livre acerca dos conceitos propostos, do que
pensamos como deve se caracterizar um texto critico,
fazendo especulagdes, consideracdes sobre expecta-
tivas e possiveis definicdes de producao do trabalho
final a ser publicado, ao fim das oficinas, desafio lan¢a-
do pela SecultBA.

Por fim, iniciamos a discussao a partir da perspec-
tiva do texto de Monclar Valverde e do curto texto de
Edélcio Mostaco, considerando a presenc¢a das novas
tecnologias nas artes e o suposto redimensionamento
da nossa capacidade de percep¢ao, da nossa sensibi-
lidade. Ponderamos ainda como o corpo do espectador
se submete contemporaneamente as distintas experi-
éncias sensitivas e sinestésicas, criando novos fluxos
para o ato de fruir.

Importante notar, nestas discussdes, a perspectiva que
permeou todo o curso, que consistia em compreender
uma suposta inversao no fendmeno da observacao. Se
no lugar de pensarmos que apenas o sujeito observa o
objeto, fizéssemos o caminho contrario, considerando



também que somos observados por aquilo que observa-
mos, que somos parte integrante daquilo que observa-
mos, como nos posicionariamos na descricao que faze-
mos deste fenémeno?

Fizemos, para finalizar, uma oficina a partir do texto de
Patrice Pavis, A andlise dos espetdculos, que faz uma
lista de aspectos a serem considerados na producao
de um texto critico sobre teatro. Tentamos adaptar a
proposta dos seus questionarios para as artes visuais,
para as produc¢des audiovisuais, para a dancga, para a
literatura, para mdsica, para as artes do circo, ja que os
textos de Pavis se restringiam a apreciacao do teatro
e 0 curso comportava “observadores” dos diferentes
setores da arte.

Percebemos que, mesmo a pretexto das idiossincrasias
dos diferentes produtos artisticos, muitos principios do
questionario se aplicavam de modo mais amplo. O obje-
tivo era produzir indagacdoes que levassem em conta
guais os questionamentos que as analises dos diferentes
produtos artisticos devem considerar. Desse modo, 0s
textos produzidos apés a apreciacao dos distintos produ-
tos artisticos poderiam gerar também textos diversos.
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Apds o encerramento desta primeira parte do curso,
compareci ao Gltimo encontro do grupo com o professor
Marcelo Rezende, cuja oficina discutia qual o formato
que uma publicacao agregando textos criticos deveria
ter. Confesso que naquele instante fiquei meio apre-
ensivo em relagao aos frutos que aqueles produtivos e
entusiasmados encontros de finais de semana deveri-
am gerar. As propostas, opinides e anseios se diferiam
muito e parecia nao haver um consenso.

A boa impressao que tive do grupo, de modo geral
composto por artistas e profissionais com atuacado
reconhecida em diferentes cidades da Bahia, avido por
discussoes recheadas de bons argumentos, imprimiu
um alto nivel aos encontros. Comprometimento, assi-
duidade, interesse e empenho também foram marcas
deixadas naqueles dias.

Como atenderiamos ao velho anseio de criar um veicu-
lo que pudesse escoar o pensamento sobre aquilo que
observamos, capitaneados por estas acoes da FUNCEB?
Como preencher esta velha lacuna da auséncia de refle-
xao critica sobre os diferentes produtos artisticos veri-
ficada em cidades como Salvador e outras tantas como
Vitéria da Conquista, Ilhéus, Feira de Santana, Itabuna e
Porto Seguro, s6 pra citar algumas?



A resposta nao tardou. Recebi com um misto de surpre-
sa, entusiasmo, orgulho e admiracao o primeiro exem-
plar do Citrica, periddico que teve quatro edicdes langa-
das em formato impresso e num blog, que esta redi-
mensionando a forma de compartilhar com o padblico as
impressdes tao importantes para os dedicados artistas
baianos ou de fora da Bahia. Assim, esta manifestado
e renovado o interesse pelo campo da critica, que abre
novas frentes para a consolidagcao em processo colabo-
rativo com a equipe da FUNCEB.

Claudio Cajaiba é professor da Escola de Teatro da UFBA, faz comen-
tarios semanais para o programa Multicultura da Radio Educadora
da Babhia.
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Anotacoes sobre a critica
brasileira de cinema na
internet

Cyntia Nogueira

A crise da critica de artes nos jornais e revistas impres-
sos brasileiros foi anunciado no mesmo momento histoé-
rico em que surgia a internet. Enquanto diversos setores
da sociedade apontavam o flagrante declinio do espa-
co destinado a reflexao e ao debate cultural na midia
impressa, a internet reabria e reconfigurava o espacgo
plblico para o exercicio da cinefilia e da critica cinema-
tografica. Esse periodo & marcado, também, por uma
intensa revisao dos discursos historicos sobre o cinema
no pais e sua relacao com a tradicao moderna.

Nos anos de 1990, a internet surge como um novo espa-
¢o de estimulo e expansao da cinefilia e da critica cine-
matografica, ocupando e, talvez, recuperando o papel
e a funcao que as cinematecas e os cineclubes tiveram
nos anos de 1960, quando estes se afirmam em todo
o mundo como espacgos de exibicao alternativos ao
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circuito comercial, mas também de guarda de filmes,
producao critica e divulgacao de revistas internacionais,
fundamentais para a consolidacao, por exemplo, nao
apenas do cinema moderno como também de salas de
cinema voltadas para o filme de arte.

No Brasil, a militdncia critica nos meios digitais de troca
e compartilhamento de informagdes surge no contexto
da “retomada do cinema brasileiro” e sera fundamental
para uma renovacao da critica e da producgao, através de
experiéncias colaborativas e que se colocam como alter-
nativas a um modelo de cinema comercial hegemdnico
consolidado no Brasil na Gltima década do século XX, ao
mesmo tempo em que estabelecem novas relagdes de
poder dentro do campo cinematografico brasileiro.

Nesse sentido, gostaria de destacar o papel de duas
revistas eletrénicas, a Contracampo e a Cinética, na
renova¢ao da critica cinematografica brasileira a partir
de meados dos anos de 1990, bem como dos editores
e redatores desta Ultima na consolidacao do Festival de
Tiradentes como um importante espaco de afirmacao
para novas geragoes de realizadores brasileiros.



Contracampo e a reinvencao da cinefilia

A revista eletrénica Contracampo surge, de acordo com
um de seus redatores, Guilherme Sarmiento, “como um
suporte critico ao momento critico”. Criada em 1998
por um grupo de estudantes universitarios, em um dos
momentos mais dificeis para se produzir filmes no Brasil,
a revista assume uma postura combativa em relacao a
critica praticada nos periédicos brasileiros, afirmando
seu carater “independente”, o compromisso com a cine-
filia e com a histéria do cinema brasileiro.

Segundo Inacio Aradjo, critico da Folha de S.Paulo: “A
divida de nosso cinema com Contracampo me parece
consideravel. Eles revisaram uma série de cineastas
que, oficialmente, procurava-se manter fora da histéria.
Eles quase tornaram obrigatéria a escrita de uma histé-
ria nova, e ainda provisoéria, do nosso cinema”2.

1 SARMIENTO, Guilherme. Critica e ressentimento. Disponivel em:
<http://www.contracampo.com.br/72/criticaeressentimento.htmo.
Acesso em: 12 jun. 2013.

2 Ver o livro comemorativo Cinema Sem Fronteiras — 15 anos da
Mostra de Cinema de Tiradentes. Reflexbes sobre o Cinema Brasi-
leiro 1998-2012, lancado pela Universo Produgdes, em 2012, p.16.
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Através de uma série de dossiés, artigos, entrevistas,
mostras, catalogos, a revista Contracampo construira
um olhar renovado sobre o cinema moderno no Brasil,
revisitando candnes do cinema novo, mas, sobretudo,
elegendo como seus referenciais estéticos e ideoldgi-
cos diretores como Rogério Sganzerla, Jalio Bressane,
Andrea Tonacci, Ozualdo Candeias, Carlos Reichenba-
ch, mais associados ao universo da producao de filmes
populares da Boca do Lixo, em Sao Paulo, e a um ideal
de independéncia nao apenas estética, mas também
ideologica e econdmica que marcou o chamado cinema
marginal brasileiro.

No contexto da “retomada”, o cinema marginal ressurge,
como bem nos indica Ismail Xavier, como o “avesso dos
anos 90” 3. A liberdade criativa de seus diretores aponta
para a necessidade ndao apenas de revisao dos discursos
construidos ao longo da histéria sobre o0 nosso cinema,
com a critica a centralidade dos autores do cinema novo
nos estudos de cinema brasileiros, mas sobretudo para
a necessidade de se construir alternativas a produgao

3 O texto O cinema marginal revisitado, ou o avesso dos anos 9o,
de Ismail Xavier, foi publicado no catalogo da importante mostra
O Cinema Marginal e suas Fronteiras. Disponivel em: <http://www.
portalbrasileirodecinema.com.br/marginal/ensaios/03_o3.php>.



oficial vinculada as leis de incentivo e atrelada ao discur-
so da qualidade técnica e da representacao do nacional.

Editada por Ruy Gardnier e Eduardo Valente até 2006, a
revista Contracampo dialogara com uma emergente rede
de jovens e veteranos criticos que passam a trocar ideias,
informacgdes e filmes através da internet, o que se associa
a um interesse pela histéria do cinema brasileiro, a partir
do ativismo de Hernani Heffner como conservador da
cinemateca do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro,
de cursos promovidos pela Associa¢ao Cultural Tela Brasi-
lis, a revitalizacao da atividade cineclubista conduzida,
sobretudo por estudantes universitarios, bem como ao
crescimento do nimero de mostras e festivais em diver-
sas capitais, em especial Rio de Janeiro e Sao Paulo.

Cinética, Tiradentes e o cinema brasileiro
contemporaneo

A revista Cinética surge, em 2006, como desdobramen-
to e dissidéncia de Contracampo. Criada por Eduar-
do Valente, Cléber Eduardo e Felipe Braganca, todos
ex-redatores e/ou editores de Contracampo, reconhe-
cida por eles como uma “escola de cinema”, a revista
apresenta, em seu primeiro editorial, o objetivo de criar
“um espaco de troca constante entre o esforgo critico e
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o esforco de realizacao de imagens, considerado crucial
para a “maturidade e a vivacidade do cinema, em espe-
cial no universo brasileiro, demarcado por disputas poli-
ticas e econdmicas que levam as discussdes a acontecer
fora das obras audiovisuais e ndao por dentro delas”4.

Assim, ao mesmo tempo em que reivindica autonomia
para a critica e seus pressupostos éticos e estéticos em
relacao as conjungoes politicas e econdmicas do cinema
brasileiro, a revista manisfesta o desejo de dialogar dire-
tamente com jovens realizadores, apontando tendén-
cias e consolidando-se como um espaco de discussao e
visibilidade dessa produgao. Muitos de seus criticos sao
também realizadores, o que, para seus editores, corro-
bora o compromisso da revista com a criagao de uma
ambiéncia onde novos valores possam ser cultivados.

Com uma clara intencao de intervencao no “campo
artistico” do cinema brasileiro, os editores de Cinética
encontrarao, no mesmo ano de lancamento da revis-
ta, um espaco onde esse propdsito podera se concre-
tizar de forma mais clara. E quando Cléber Eduardo e
Eduardo Valente passam a responder pela curadoria

4 Disponivel em: <http://www.revistacinetica.com.br/editorialo1.
htm>. Acesso em: 12 jun. 2013.



de longas e curtas da Mostra de Cinema de Tiradentes,
transformada entao numa plataforma privilegiada da
revista para estreitamento de lagos entre seus criticos
e jovens realizadores, sobretudo a partir da criagcao da
Mostra Aurora, em 2008.

Com foco nos primeiros filmes de estreantes no forma-
to longa-metragem, a mostra contara com um Jdri da
Critica e um Jdri Jovem, que, ao longo dos anos seguin-
tes, premiara, seguidamente, nomes que integram uma
geragao de cineastas revelados através de Tiradentes e
da cobertura sistematica da revista Cinética e de outras
publicagdoes que compartilhamvaloresintegrantes dessa
“nova critica”, tendo a mostra se consolidado como um
espaco de encontros e trocas de uma nova geracao de
criticos e realizadores.

Na virada da década de 2010, quando os balangos se
impoem, ha uma certa percepcao de que esses filmes e
essa nova critica nao poderiam mais serignorados, bem
como seus modos de producao e circulacao, seus posi-
cionamentos éticos, estéticos e politicos.

E o que reivindicam, por exemplo, publicacdes que
buscam leituras mais abrangentes do periodo, a exem-
plo do livro Cinema de garagem — um inventdrio afetivo
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sobre o jovem cinema brasileiro do século XXP5, lancado
por Dellani Lima e Marcelo Ikeda durante a Mostra de Tira-
dentes de 2011, e 0 ensaio Por um cinema pos-industrial —
notas para um debate®, publicado por Cézar Migliorin, em
Cinética, logo em seguida, também como um reflexo das
discussoes realizadas durante o festival mineiro.

No livro de Dellani e lkeda, os autores se propdem a
fazer um mapeamento da “producao independente
audiovisual brasileira da altima década”, com a valo-
rizacao de coletivos estruturados em redes e constitui-
dos por praticas consideradas opostas ao mainstream,
possibilitadas pelas tecnologias digitais e suas caracte-
risticas democratizantes, abertas a participacao, a troca
de informacdes, afetos e interesses comuns, enfim, a
flexibilizagao das relagdes de produgao e difusao que,
defendem, levariam a um novo tipo de cinefilia, a deses-
tabilizagao das rela¢des centro-periferia e ao contato de
um jovem cinema brasileiro com os emergentes direto-
res do cinema contemporaneo mundial.

5 Produzido de forma independente, o livro foi lancado em janeiro
de 2011, durante a Mostra de Cinema de Tiradentes, evento realiza-
do pela Universo Producdes.

6 Disponivel em: <http://www.revistacinetica.com.br/cinemaposin-
dustrial.htm>. Acesso em: 12 jun. 2013.



Os autores defendem, assim, um sentido de indepen-
déncia e liberdade associado as novas tecnologias, com
a afirmacao de um ideal comunitario de cinema feito na
garagem de casa por “uma geragao que pensa, cresce,
filma e vive juntos”, e que seria capaz de fazer surgir
novos paradigmas que reflitam uma “insatisfacao com
um modo de produc¢ao do cinema brasileiro com as leis
de incentivo e os editais puablicos, obsoletos diante das
transformacgoes dos novos tempos e da necessidade de
jovens realizadores emergentes™.

Uma perspectiva semelhante pode ser identificada no
ensaio de Cézar Migliorin, em que este defende a exis-
técia de um cinema pds-industrial que se caracteriza-
ria por um “novo cenario de abundancia dos meios”
marcado pela produgao colaborativa em que “grupos e
coletivos substituem as produtoras hierarquizadas, com
pouca ou nenhuma separagao entre 0s que pensam e 0S
que executam”, com o surgimento de filmes que refle-
tem “novas organiza¢des do trabalho ja distantes do
modelo industrial”.

7 IKEDA, Marcelo; LIMA, Dellani. Cinema de garagem: panorama da
producao brasileira independente do novo século. Rio de Janeiro:
WSET Multimidia, 2012. p.77, 78 e 156.
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Nos dois textos, alguns aspectos chamam atencao no
que se refere a relacao estabelecida entre novas tecno-
logias e um certo ideal de liberdade e independéncia
por parte da critica realizada na internet e de um cinema
brasileiro contemporaneo que se organizaria em torno
das facilidades promovidas pelos meios digitais.

A énfase no carater horizontal e ndo-totalizavel da produ-
¢ao e difusao de informacao na rede, assim como a ideia
de que a internet concretizaria um ideal comunitario
marcado pela partilha de informagdes, arquivos, ideais
e afetos foram largamente defendidas por pensadores
como Pierre Lévy e Howard Rheingold, através da divul-
gacao, respectivamente, dos conceitos de “inteligéncia
coletiva” e “comunidade virtual”.

No entanto, como chama aten¢ao Simone Pereira de S&8,
muitos tedricos vém se dedicando a critica de uma visao
considerada utdpica que marca a emergéncia da cultura
dos computadores no contexto da contracultura no final
dos anos 1960 — sintetizada por movimentos tecnovisio-
narios, que viam arevolucao tecnolégica como agente de

8 SA, Simone Pereira de. Utopias comunais em rede: discutindo
a nogao de comunidade virtual. Trabalho apresentado ao GT de
Comunicagdo e Sociabilidade. Brasilia: X Compos, 2001.



transformacoes sociais, a exemplo do Computer power
to the people — e cujas ressonancias podem ser obser-
vadas nos primeiros estudos académicos que procuram
dar conta das rela¢des sociais no ciberespaco.

Nesse sentido, é importante ressaltar que, se a aplica-
cao aos fendmenos da internet, da ideia de “comunida-
de”, entendida como comunhao, como defende Nessim
Watson?, permite pensar em novos modelos de repre-
senta¢ao democratica, isso nao exclui relagdes de poder
e, em especial, no caso da critica brasileira, disputas por
legitimidade e autoridade cultural, bem como por espa-
¢os de representacao e poder de influéncia, dentro do
campo cinematografico brasileiro.

Sob essa perspectiva, podemos entender melhor, por
exemplo, as disputas que levardao as rupturas internas
dentro da revista Contracampo e a criacao de Cinética,
bem como de sua relagao com uma cena do cinema
brasileiro contemporaneo através de Tiradentes.

9 WATSON, Nessim. Why do we argue about virtual community: a
case study of the Phish. Net Fan Community. IN: JONES, Steven G.
Virtual Culture. Identity & Communication in Cybersociety. London:
Thousand Oaks, New Delhi: Sage Pub, 1997.

129



130

Constituida inicialmente por um grupo de cinéfilos “sufi-
cientemente interessados” para levar adiante o projeto
de uma revista de cinema, que surge de modo esponta-
neo, sem regras, formato ou fun¢des definidas, Contra-
campo aos poucos estabelece uma rotina de producao,
com pautas e edicdes mensais, cobertura sistematica
de mostras, festivais e filmes em cartaz, chegando a
contar com a colabora¢ao de mais de 20 redatores. Com
o crescimento da revista, surge, em diversos momentos,
a necessidade entre seus membros fundadores de redis-
cutir seus objetivos, assim como graus de comprometi-
mento, papéis e hierarquias.

A resisténcia da Contracampo a sua institucionalizagao
e a defesa de seu carater “independente”, distante das
disputas no meio cinematografico, criara com o tempo
um certo isolamento da revista, que se colocara distan-
te dos embates promovidos pela “nova critica” em sua
afirmacao de um cinema brasileiro contemporaneo,
restando a esta um papel de resisténcia. A revista, ap6s
diversas mudangas em seu corpo editorial e de redato-
res, redugao significativa de sua atuag¢ao e com poucos
criticos de sua formacao original, chegou recentemen-
te a edicao ndmero 100, mais uma vez rediscutindo o
papel e a fun¢ao da critica.



Cinética, embora surja de forma ja bastante estrutura-
da e tendo seus editores acumulado um capital politico
e cultural seja através de Contracampo ou da atuacao
académica ou em veiculos de imprensa, também enfren-
tara, ao longo de seu ativismo critico, crises de identi-
dade que refletem o crescimento da revista e a amplia-
cao de seu poder de representacao e influéncia no meio
cinematografico.

Nesse sentido, é bastante reveladoro editorial com o titu-
lo Adeus d nova critica®, publicado em janeiro de 2009,
quando, ap0s trés edi¢cdes do Prémio Jairo Ferreira da
critica independente, organizado pelas revistas Cinéti-
ca, Contracampo, Cinequanon, Paisd e Teorema, as duas
altimas impressas, os editores de Cinética decretam que
“a nova critica, a jovem critica e a critica independente
estao mortas”, o que creditam uma demanda de diferen-
ciagao das redagoes, que vivem um “processo de crise e
autorreflexdo”. E o momento, também, em que dois de
seus editores fundadores estreiam com filmes de longa-
-metragem na Mostra de Tiradentes.

10 O editorial é assinado por Cléber Eduardo, Eduardo Valente e Leonar-
do Mecchi. Ver: <http://www.revistacinetica.com.br/editorial3o.htm>.
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A necessidade de combater uma suposta homogeneida-
de dessa “nova critica”, entretanto, surge logo ap6s a
primeira edicao da mostra em que seus editores atuam
como curadores, como rea¢ao a um artigo do critico Luiz
Zanin Oricchio, do Estado de Sdo Paulo. ApGs observar
a presenca maior, em Tiradentes, de “filmes de risco” e
de criticos de uma geracao surgida em sites e revistas
eletrénicas, constata: “Sao eles que dao as cartas hoje
em Tiradentes™".

E claro que o que esta por tras dessa discussdo é a
propria constru¢ao da legitimidade e autoridade cultural
da revista e da “nova critica” frente a uma mudanca de
perfil da mostra que levara, em alguns anos, ao surgi-
mento do que Dellani e Ikeda caracterizam como uma
nova cena: “Os fundadores da revista Cinética, repre-
sentantes da ‘nova critica’, comegaram a despertar suas
atencdes para a ‘nova cena’. Esse movimento provocou,
em pouco tempo, um boom dessa nova cena” *2.

11 Ver <http://blogs.estadao.com.br/luiz-zanin/2007/01/>. Acesso
em: 12 jun. 2013.

12 IKEDA, Marcelo; LIMA, Dellani. Cinema de garagem: panorama da
producao brasileira independente do novo século. Rio de Janeiro:
WSET Multimidia, 2012. p.157.



A necessidade de defender as diferencas dentro dessa
“nova critica” e entre os criticos da revista Cinética sera
fundamental para combater ali e aqui suspeitas em rela-
¢ao ao carater “independente” dessa cena — acusada
por vezes de ‘permuta de legitimacdes’. Nesse senti-
do, no editorial Criticar e ser criticado, publicado em
2010, seus editores sentem a necessidade de defender
um “cinema brasileiro contemporaneo” que surge fora
do circuito comercial, mas também a independéncia do
juizo critico de seus redatores:

“Como boa parte dos festivais cobertos pela Cinética
nao ganha atencao maior de outras revistas de critica de
cinema no Brasil (porop¢ao delas mesmas muitas vezes,
dos festivais em outras), a revista acaba se tornando,
em vez de terreno de um contato possivel entre varios,
quase uma instancia legitimadora por W.O. (...) Por isso
mesmo é importante reafirmar o (que deveria ser) 6bvio:
nossa relagao critica vem a partir dos filmes, e responde
nao a este ou aquele projeto, mas ao proprio cinema”*.

13 MATTOS, Carlos Alberto. Menos siléncio, por favor. Ver: <http://
oglobo.globo.com/blogs/prosa/posts/2011/03/19/menos-silen-
cio-por-favor-369676.asp>.

14 Editorial assinado por Eduardo Valente e Fabio Andrade. Ver:
<http://www.revistacinetica.com.br/editorial38.htm.
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Critica, independéncia e novas tecnologias

Parece relevante, nesse sentido, compreender nao
apenas as estratégias e mecanismos de legitimacao
dessa “nova critica”, mas também como esta dialoga
com o meio cinematografico e com tradi¢Ges e praticas
ja consolidadas culturalmente, bem como as relagdes
de ruptura e continuidade estabelecidas com a tradi¢ao
moderna no Brasil.

Se é verdade que a emergéncia da internet vem possi-
bilitando que novos sujeitos possam conquistar repre-
sentatividade dentro de uma esfera cultural dominada
até bem pouco tempo pela midia impressa, com suas
implicagcdes mercadoldgicas, relagdes de poder e hierar-
quias culturais ja institucionalizadas, a critica na inter-
net precisara buscar seus proprios mecanismos de legi-
timacao. Afinal, como se constituir numa voz autorizada
para uma comunidade de leitores num espa¢o em que,
a principio, qualquer pessoa pode se tornar um critico?

Nesse sentido, importante destacar que Contracam-
po e Cinética dificilmente poderiam se consolidar com
o mesmo poder de influéncia fora do eixo cultural Rio-
-Sao Paulo, ja que ambas dialogam diretamente com um
circuito alternativo de exibicao vigoroso, com a ativida-



de de cinematecas e espacos tradicionais de formacao
no campo de cinema e audiovisual, para além do desejo
de influir diretamente no campo cinematografico brasi-
leiro, com atuacao efetiva de seus membros na realiza-
cao e curadoria de mostras, cursos de cinema, cobertura
sistematica dos grandes festivais, participacao ativa nos
debates sobre cinema brasileiro.

Da mesma forma, o dialogo estabelecido por essas revis-
tas com blogs e criticos de outros estados, bem como a
emergéncia de novos coletivos de critica e produgao em
capitais como Recife, Fortaleza e Belo Horizonte dificil-
mente podem ser pensadas sem considerar a importan-
cia, nos ultimos anos, da expansao e consolidacao, em
todo o pais, de espagos de formagao e de producao audio-
visual, livres ou académicos, e a expressiva ampliagao e
descentralizagao das politicas publicas de apoio a filmes
de baixo orgamento, mostras, festivais e cineclubes.

Paradoxalmente, se o fortalecimento do campo cinema-
tografico brasileiro, associado a uma revolucao tecno-
loégica semelhante aquela que possibilitou a emergén-
cia do cinema moderno nos anos de 1960 no Brasil e
no mundo, esta por tras de uma reivindicagao cada vez
maior de autonomia para a critica e a para a producao
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independentes no Brasil, nao ha perspectivas muito
claras de enfrentamento de desafios historicos que
possibilitem a sustentabilidade dessa producao e sua
efetiva autonomia.

Nesse sentido, o conceito de cinema independente que
vemos ressurgir através dessas revistas e coletivos de
produgao recupera uma concep¢ao consolidada, como
aponta Luis Alberto Rocha Melo, a partir do cinema novo,
de recusa as regras do mercado e afirmacao da autoria.
Essa perspectiva, de acordo com o autor, rompe com o
entedimento predominante até entdao do termo “inde-
pendente”, como disputa pelo mercado em contraposi-
¢ao as cinematografias e aos modelos hegemdnicos de
producao, distribuicao e exibi¢ao de filmes®.

Sob essa perspectiva, é interessante observar como as
batalhas criticas estabelecidas, nos anos de 1950, pelos
“jovens turcos” da revista Cahiers do Cinema, na Fran-
¢a, em defesa do cinema de autor e contra o0 “cinema
de qualidade francés”, abrira espaco, dentro da indds-

15 MELO. Luis Alberto de Rocha. "Cinema independente: produ-
cdo, distribui¢do e exibicdo no Rio de Janeiro (1948-1954)”. Tese de
doutorado defendida pela Universidade Federal Fluminsense — UFF.
Niteroi, RJ, 2011.



tria, para os filmes da nouvelle vague. Da mesma forma,
ao assumir a “batalha do moderno”, tomando para si
a tarefa de mapear e interpretar a producao de jovens
cineastas que surgem em todo o mundo, a revista esta-
ra criando, como observa Antoine de Baecque®, nao
apenas um “novo espectador”, mas, também, um circui-
to internacional para difusao dessa producao, que tem
como plataforma a atuacao de uma “nova critica” e de
instituicoes como as cinematecas e os cineclubes, ou
seja, um circuito alternativo de exibicao que mais tarde
sera institucionalizado como um circuito comercial de
salas de arte.

No caso brasileiro, o cinema novo também pode ser
compreendido como fruto de batalhas criticas empre-
endidas por seus criticos-cineastas, através de publica-
¢Oes alternativas ligadas a cineclubes, cinematecas e
também na imprensa. No entanto, esse esfor¢o resultara
no financiamento de filmes pelo Estado.

Atualmente, tendo em vista a definicao dada pelo Estado
brasileiro ao conceito de produc¢ao audiovisual indepen-
dente, ou seja, aquela produzida sem vinculo com emis-

16 BAECQUE. Antoine de. “Cinefilia”. Traducao André Telles. Cosac
Naify, Sao Paulo: 2011.
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soras de televisao, e tendo em vista a radical hegemonia
das majors e da Globo Filmes no mercado cinematogra-
fico brasileiro, completamente financiado pelo Estado,
a rigor, seria possivel afirmar, como sintetiza o cineas-
ta e editor do boletim informativo FilmeB, Paulo Sérgio
Almeida, citado por Melo, que quase toda a producao
brasileira pode ser considerada independente. Ou que,
como afirma o pesquisador, o “volume de filmes brasi-
leiros que se enquadram na situagao de invisibilidade
cresce a cada ano”.

Dessa forma, nao ha ddvidas de que a critica produzi-
da pelas revistas eletrénicas e em espa¢os de mediagao
plblica como a Mostra de Tiradentes, a Mostra do Filme
Livre, o Festival de Cinema Universitdrio, entre muitos
outros, que se consolidam em dialogo com um circuito
universitario cada vez maior, constréi um espaco de visi-
bilidade e legitimagao para si propria e para um conjun-
to de filmes que trazem afinidades estéticas, politicas e
de modo de produgao.

No entanto, se é verdade, como afirma Hernani Heff-
ner, que os filmes dessas novas geracoes ja nao trazem
vinculos com o projeto fundador do Brasil moderno de
cunho desenvolvimentista, ligada a construcao de uma



identidade nacional nos paises de periferia, e 0 pais
“deixou de ser signo contruido metaforicamente””, os
dilemas da “nova critica” em sua busca por autono-
mia ou, em seu desejo de se tornar “um terrento de um
contato possivel entre varios”, em vez de “uma instancia
de legitimagao por W.0” parece encontrar, ainda, resso-
nancias em velhos fantasmas que insistem em assom-
brar o cinema brasileiro.

Cyntia Nogueira é professora do curso de Cinema e Audiovisual da
Universidade Federal do Recdncavo da Bahia (UFRB). Tem atuado
principalmente com o tema histéria e critica do cinema brasileiro.

17 HEFNER, Hernani. Em busca do futuro. Veredas cinematograficas
brasileiras. Ver: <http://www.revistacinetica.com.br/embuscadofu-
turo.htmo.
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Critica teatral:
a quem se destina?

Luiz Fernando Ramos

A critica de teatro, como qualquer critica de arte, enfrenta
o desafio de propor uma valoriza¢ao das obras, positiva ou
negativa, que va além dos interesses mercantis ou pesso-
ais dos agentes nela envolvidos, e alcance uma universa-
lidade que abarque seus publicos potenciais e dialogue
com 0s pressupostos estéticos dos seus criadores.

Isto significa produzir uma mensagem com dois destina-
tarios basicos:

O leitor, a quem cabe situar histérica e esteticamente
aquela producao, sempre supondo que ele nao é um espe-
cialista, e que com essas informagdes podera ampliar seu
repertorio para uma eventual fruicao pessoal da obra.

Os artistas responsaveis, a quem se deve sinalizar os
parametros da leitura realizada a fim de esclarecer os
critérios da avaliacao proposta. Esta operacao pressu-
poe indicar em que sistema estético a obra foi percebida
e que variagdes originais foram ou nao notadas naquela
proposicao singular.
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E evidente que essas percepcdes, tanto as que se ende-
recam ao publico leitor como as que buscam alcancar os
criadores, variarao conforme o critico que as realiza, ja
que, principalmente na arte contemporanea, muitos sao
os olhares possiveis, tantos mais quanto mais abertas
forem as obras.

E claro também que essa variaco serd maior na anélise
de obras mais inventivas e quase inexistente quando a
obra convergir para convengoes estaveis. GEneros como
circo, 6pera ou a telenovela, para citar exemplos de
formas espetaculares ou dramaticas que estao ha muito
consolidadas, e em que a margem de invengao possivel
€ menor, propiciarao menos divergéncias do que espe-
taculos cujo enquadramento em tradicdes anteriores
seja menos pacifico.

Em todos os casos, além desses dialogos, ha que se
aferir também o desempenho dos atuantes naquela
sessao especifica que foi contemplada e que merecera
analise. Como artes efémeras, que sao concretizadas em
tempo real a fruicao e se completam a cada vez, ou a cada
nova repeticao, o teatro, a danca e a performance exigem
sempre aferir os seus modos variaveis de efetivacao.



Mas a percepcao desta singularidade, a sessao de uma
determinada noite, nao deve desconsiderar o abstrato
conjunto de todas as sessdes, que configurarao a carrei-
ra daquela obra, e que, de algum modo, constituirao a
matéria a ser transmitida aos leitores futuros, fixando
afinal o que foi aquele espetaculo ja nao na perspectiva
singular de uma (nica apresenta¢ao, mas no conjunto
de todas as suas potenciais apresentacoes.

E esse sentido genérico da obra espetacular, a soma
potencial de todas as suas edi¢des, que coloca a tarefa
mais desafiante para o critico e determina o seu terceiro
destinatario quando escreve um comentario. Este tercei-
ro endere¢o, pode-se sintetizar, seria a propria historia
do teatro, a quem cabe informar para que se cristalize,
de fato, o que aconteceu ali, de que fendmeno se tratou,
e de como pode ser considerado diante de tradi¢des
anteriores ou enquanto antecipacao de criagoes futuras.
Nesse caso, interessam menos as contingéncias de uma
noite, como erros na mudanca de cenarios ou improvi-
sos inesperados, do que uma percep¢ao mais abran-
gente, que tente captar as esséncias Gltimas daquela
obra, o que ela é, ou foi, de fato, e que a caracterizaria
especialmente diante de outras obras de seu encenador
e das criagdes de seu proprio tempo.
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Evidente que esse esforco de sistematizacao aplaina
muitos aspectos implicitos na avaliagao de um espe-
taculo, tais como as pulsdes subjetivas de artistas e
espectadores, os preconceitos atavicos a cada fruidor e
tantas outras idiossincrasias que influem numa avalia-
¢ao. O que se tentou é estabelecer um norte claro ao ato
de escrever uma critica, identificando idealmente estes
trés destinatarios: o publico leitor, os artistas e a histo-
ria do espetaculo.

Uma oficina de critica teatral

Essas premissas apresentadas acima, que ensaiam uma
pequena e incipiente teoria da critica de teatro contem-
poranea, foram desenvolvidas gracas a experiéncia que
tive em 2013, ao aceitar convite da Fundacao Cultural do
Estado da Bahia (FUNCEB) para desenvolver, com um
grupo de artistas, pesquisadores e criticos baianos, uma
oficina de critica teatral. Diante do tema originalmente
por mim proposto — “A critica de teatro no Brasil — hist6-
ria, expoentes e praticas contemporaneas” —, extrapo-
lei, com a colaboracao de todos, para uma reflexao de
cunho mais filos6fico e que expressa percepg¢des intuiti-
vas advindas da pratica profissional como critico.



A oficina desenvolveu-se, em uma primeira fase, com
uma preparagao a distancia, que implicou numa série
de tarefas designadas para os inscritos, que previam
leituras de alguns textos pré-selecionados. Cada inscrito
deveria ter lido pelo menos trés dos textos apontados
antes da oficina. A intencao dessa demanda era criar
uma base tedrica comum antes da fase presencial, e
garantir melhor aproveitamento e participacao nas duas
aulas expositivas, ocorridas nos dias 30 de novembro e
12 de dezembro de 2013. Recomendou-se, ainda, que 0s
alunos preparassem uma breve exposicao de um dos
trés textos que selecionassem. Foi também recomenda-
do que os inscritos fizessem, de antemao, uma critica de
espetaculo, entre os apresentados a época em Salvador.
Estas criticas deveriam ter sido enviadas ao ministran-
te a tempo de ele |1é-las antes do encontro presencial, o
que acabou nao acontecendo por razoes praticas, mas
nao prejudicou o resultado final.

Na fase presencial, de oito horas distribuidas em dois
dias de trabalho, ocorreram exposi¢oes sobre a tematica
previamente definida, debates sobre alguns dos textos
afins eleitos de comum acordo, e leitura e avaliagao de
criticas previamente preparadas e escritas durante a
ocorréncia da oficina.
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O programa, apresentado intensivamente pelo exposi-
tor em cada um dos dois encontros, antes dos debates e
avaliacdes de criticas, procurou oferecer uma introducao
tedrico-pratica a critica de teatro, com foco nas teorias
modernas da arte e da critica de arte, e com um recorte
especifico na critica de teatro no Brasil, tomada desde
0 inicio do século 20 até o presente. O ponto de partida
concreto foi a ideia de “padrao de valor”, de David Hume,
e a nocao de critica de arte, tomada desde meados do
século 18, com a critica de Denis Diderot nos saloes pari-
sienses, até a proposicao kantiana para o juizo de valor
estético, exposta na Critica da capacidade de julgar.

Constou do programa, também, uma breve historia da
critica de teatro no Brasil, com destaque para a cronica
teatral noinicio do século no Rio de Janeiro, e a critica de
Alcantara Machado, na década de 1920, em Sao Paulo.
Assim foram destacadas a “critica cimplice” de Décio
de Almeida Prado dos anos 1940 a 1960, e as criticas de
viés marxista de Paulo Francis e Anatol Rosenfeld, ou de
forte apelo nacionalista, de Sabato Magaldi. Parametros
e desafios do exercicio critico hoje, na cena contempora-
nea, foram apresentados a partir da minha experiéncia
pessoal, de mais de quatro anos, como critico de teatro
da Folha de S.Paulo.



Apresentou-se assim um panorama da critica de teatro
hoje, a luz da critica de arte de uma maneira geral, e exem-
plificado com criticos de teatro brasileiros relevantes de
diversos periodos e minha propria bagagem acumulada.
Além de oferecer uma base tedrica para se pensar e se
fazer critica de teatro, tentou-se suscitar a prontidao dos
participantes para o exercicio critico na oficina pratica.
Sendo um curso de curta duracao, esperou-se, idealmen-
te, permitir que cada participante se exercitasse em pelo
menos uma critica e que o grupo participante desenvol-
vesse as habilidades argumentativas para compartilhar,
na discussao em torno de obras especificas, um reperto-
rio comum de parametros criticos.

Os mais de 20 participantes puderam participar de
acalorados debates e algumas criticas primorosas
foram escritas e compartilhadas. Eu diria mesmo que
alguns talentos potenciais para o exercicio profissional
da critica foram revelados, o que de algum modo se
confirmou com a criagao e primeiras edi¢oes da revis-
ta Citrica. Mas, além de alcancar de sobra os objeti-
vos programaticos, a oficina teve o dom de despertar
em mim uma reflexao produtiva sobre o “ser critico de
teatro” e sobre a responsabilidade social e cultural que
esta fun¢ao gera. Ao pensar os destinatarios de minha
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critica e estabelecer estes trés alvos preferenciais,
penso estar apenas iniciando uma teorizacao em um
trabalho em processo, sujeito a “contribuicao miliona-
ria de todos os erros”, como diria Oswald de Andrade,
e de todos os acertos futuros.

Luiz Fernando Ramos é professor Associado da Universidade de
Sao Paulo. Pesquisador do CNPq. Critico de Teatro da Folha de
S.Paulo desde 2008.

148



Referéncias

AGAMBEN, Giorgio. O que é o contemporaneo. In: O que
é o contemporaneo e outros ensaios. Chapec6: Unicha-

peco, 2010. p.55-73.

BERNSTEIN, Ana. Consolidacdo. In: A critica cimplice:
Décio de Almeida Prado e a formacao do teatro brasilei-
ro moderno. Sao Paulo: Instituto Moreira Salles, 2005.
P.91-122.

CICERO, Antdnio. A época da critica: Kant, Greenberg
e 0 modernismo. In: Finalidades sem Fim. S3o Paulo:
Companhia das Letras, 2005. p.174-208.

HUME, David. The standard of taste. In: Essays: Moral,
political and literary. Indianapolis: Liberty Classic, 1985.
p.226-249.

LARA, Cecilia de. Antbnio Alcantara Machado: uma face-
ta do cronista: a cronica de espetaculos. In: A cronica:
0 género, sua fixacao e suas transformacoes no Brasil.
Campinas & Rio de Janeiro: Editora da Unicamp e Funda-
cao Casa de Rui Barbosa, 1992. p. 345-353.

MOURA, George. Paulo Francis: o soldado fanfarrao, Rio
de Janeiro: Editora Objetiva, 1996.

149



OSORIO, Luiz Camillo. Razoes da Critica. Rio de Janeiro:
Jorge Zahar Editor, 2005.

O’TOOLE, Fintan. What are critics for?. In: The Economist.
London, 1996. p.91-92.

ROSENFELD, Anatol. Sobre espetaculos: 1963-1973. In:
Prismas do Teatro. Sao Paulo e Campinas: Perspectiva,
Edusp e Editora da Unicamp, 1993. p.136-235.

SUSSEKIND, Flora. Critica a vapor: notas sobre a croni-
ca teatral brasileira da virada do século. In: A cronica:
0 género, sua fixacao e suas transformacdes no Brasil.
Campinas & Rio de Janeiro: Editora da Unicamp e Funda-
¢ao Casa de Rui Barbosa, 1992, p.355-404.

150









Reflexoes sobre
corvos, reldgios e bois
esquartejados

Carleone Filho

A critica de artes nunca foi o objeto do meu desejo, entre-
tanto, talvez por sé-la inerente ao ser humano, sempre
senti um inquieto prazer em criticar. Quando crianga era
algo instintivo, meio cavernal. Nao tinha no¢des tedricas
classicas que confirmassem minhas sensiveis observa-
¢oes acerca do que vi, ouvi ou senti. Tinha, porém, as
minhas proprias teorias. Sabia muito sobre o que viria a
ser o belo, o feio e, principalmente, o belo-feio, tal qual
o0 boi esquartejado e antiestético de Rembrandt, o qual
admirei na infancia, nas réplicas trazidas em revistas as
paredes de casa por meu saudoso pai, funcionario do
Consulado da Holanda.

Rembrandt foi, de certo, o artista a influenciar de forma
mais profunda os meus primeiros anos. Naqueles
tempos lia admirado as Crénicas da Holanda, publica-
coes que chegavam ao Consulado repletas de gravuras
dos grandes mestres da pintura europeia. Aguardava
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ansioso as edicoes, em especial as que continham os
tons pastéis, sombras e luzes tao salutares na obra do
pintor. Cresci em meio as suas cores, vez ou outra me
aventurando a criar cOpias nas paginas dos meus cader-
nos de desenho. Entretanto, gostava mesmo era de
observar, de ver as formas, entender e sonhar com movi-
mentos... Em especial de escrever sobre o que vi, dando
um novo “sabor” a vida das telas.

Entender as obras que via era, certamente, minha maior
inquietacao. A busca por compreensao muitas vezes
tirava-me o sono ou me fazia adormecer, pensando de
forma ainda animica nos muitos porqués que envolviam
a criacao artistica. Fora assim... Por muito tempo segui
criando respostas simples para a arte que pulsava no
meu mundo e tudo que sinestesicamente me envolvia.

O tempo, entretanto, segue incessantemente e traz, de
certo, novas fases e concepcoes. Assim, na adolescéncia
surge-me o gosto pelo estranhamento e a rebeldia, trazi-
do a tona especialmente nas aulas de literatura e arte. A
inquietacao comum a juventude explode entre as horas
distorcidas por Salvador Dali e os instantes usurpados
pelo cotidiano escolar. Um periodo de grandes trans-
formacgdes e intensas paixoes pela arte, do qual guardo



como forte lembranca a reacao espantada de um velho
professor de literatura diante do texto por mim escrito,
no qual vejo em simbiose o meu corpo em crescimen-
to e a estranha forma do Abaporu, de Tarsila do Amaral.
Ainda hoje penso que, apesar da nota maxima recebida,
as “vistas daquela retina tao fatigadas” nao consegui-
ram entender a maxima do que eu disse em minha forma
particular de critica.

Mas, o que seria para mim, naqueles tempos distantes,
a critica de arte ? Aos olhos de um estudante mediano,
qual seria o seu verdadeiro conceito? Certamente, o
tratamento da informacao e a sistematizagao do conhe-
cimento artistico, apresentados automaticamente em
aulas de literatura e educagao artistica, serviam pouco
e nada acrescentavam as minhas defini¢des. Afinal, nao
me importavam apenas 0s “qués”. Preocupava-me com
os “comos” flutuantes, os “porqués” sinestésicos e o0s
“ondes” mais distantes.

Deixemos, porém, de lado antigas recordacdes e as
reflexdes quase senis... Certamente, o hoje traz consi-
go uma carga efetiva do nosso passado e um conheci-
mento nao mais instintivo; e sim pautado em conceitos
e vivéncias diarias, somadas aos acimulos e acimulos
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do nosso aprendizado. Uma certeza que se por um lado
traz consisténcia ao que atualmente expresso sobre a
arte, por outro me prende ao solo da cruel realidade
do hoje. Solo esse onde, por mais que tente, nao sinto
ao pisar a firmeza e a coragem que aquele velho olhar
basicamente instintivo dava-me diante de telas, ou de
qualquer expressao artistica sobre a qual livremente me
aventurava a escrever.

O instinto era a minha motriz. A for¢ca que me fazia girar
em um vortice intenso e enxergar planos que certamente
nao poderiam ser vistos presos a critica da razao e suas
teorias. Era ele quem me fazia, enquanto observador
quase irracional, criar e recriar textos sobre obras que
momentaneamente surgiam diante dos meus sentidos.
Hoje, certamente, ndao consigo afirmar quando a facul-
dade do instinto foi cedendo lugar as formas convencio-
nais académicas. Talvez as “luzes” do conhecimento
tenham sido acesas no periodo universitario, quando,
mais por obrigacdes do que por vontade, fui condicio-
nado a abraga-lo.

E certo: “aprendi” a apreciar as teorias e busco, em
suas fontes, bases para as criticas que faco sobre a
arte. Passei condicionalmente a acreditar ser a procura



pelo conhecimento, assim como o instinto, algo ineren-
te a todos. Hoje sinto que estou mais firme, porém,
menos criativo em minhas colocacdes. E o que penso.
Mas, creio que aquele professor de literatura que renas-
ceu em lembrancas da minha época de estudos, daria
nesses tempos atuais menores créditos aquele texto
critico por mim escrito.

Mas, como disse: A critica de artes nunca foi o objeto
do meu desejo, mesmo sabendo ter sido este mesmo
desejo o maior responsavel por despertar em mim a
vontade, ou mesmo a necessidade, de ingressar no //
Semindrio Baiano de Critica de Artes e, posteriormente,
na Oficina de Qualificagao em Critica de Artes, oferecida
pela FUNCEB em 2012. As atividades foram momentos
impares e deixaram um “querer mais” enraizado, princi-
palmente pelo contelddo apresentado e as dinamicas de
conducao dos trabalhos. Os quais, de certa forma, me
fizeram reavaliar profundamente, sem obter resultados
precisos, 0s meus conceitos.

Sinto atualmente uma grande falta do periodo em que
observava as fotos de Rembrandt entre paginas de revis-
tas. Vejo com saudade o tempo quando havia espaco a
liberdade do ver e a pureza do olhar se refletia entre as
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folhas do caderno de escola. Lamento nao mais poder
correr sozinho por entre os trigais, onde caminhava em
busca de conselhos passados por um Van Gogh aparen-
temente entristecido e ainda preso a um autoretrato.

Acredito que continuarei a escrever criticas, afinal, por
mais que busque assumir o comando, ndao sou o senhor
dos meus desejos. Na realidade, os sentidos ndao me
permitem visualizar claramente objetos e a arte por sua
vez continua a agugar-me, trazendo inimeras ddvidas e
principalmente a imensa certeza de que um dia ha de
vir a liberdade e os corvos de Van Gogh voarao livres
pelo campo. Um dia, certamente, ndao havera pregos ou
molduras. Sera o dia da pintura livre, da utopia da arte
como modelo.

Carleone Filho é artista plastico, escritor, professor graduado em Lingua e
Literatura Portuguesa e diretor de teatro. Morador de Porto Seguro é conse-
lheiro de Cultura do municipio, atuando como representante da Secretaria
Municipal de Educacdo, 6rgao em que exerce a funcao de Coordenador das
Escolas do Campo.



O tempo é ontem é hoje é
amanha

Thiara Filippo

Consideragoes Iniciais

Cada critico, ao tecer sua critica, expde (ainda que oculte
ou camufle) suas escolhas conceituais, sua visao sobre
0 que é arte e sobre quais pressupostos alicercam a sua
teoria e o seu discurso. O que torna o universo da criti-
ca um terreno irregular, formado por mdltiplas vozes e
diferentes tons. Embora eu aprecie diversos modos de
se fazer critica, s6 me sinto capaz de utilizar um: aquele
com o qual eu rasuro a experiéncia do outro texto com a
carga emocional de minhas proprias experiéncias.

Isso poderia fazer com que qualquer obra de arte, seja
um poema, uma can¢ao ou uma pintura, de que me apro-
prio para escrever uma critica passasse a ter um sentido
tao particular que impedisse essa critica de estabelecer
uma comunica¢ao mais ampla com o outro, o seu leitor.
E um risco.
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Por outro lado, e ao mesmo tempo, considero mais
confortavel submeter uma obra a uma apreciagcao parti-
cular e limitada e falivel, confessando a limitacao de
minhas ideias e gostos e a falibilidade de meus conhe-
cimentos, do que me arvorar a ditar uma palavra final. E
uma liberdade.

Esse espaco de risco e de liberdade que venho tentando
ocupar vem sendo construido lentamente e o Programa
de Incentivo a Critica de Artes, seja através das oficinas
ministradas pelos professores Luiz Claudio Cajaiba, Cyntia
Nogueira, Luiz Fernando Ramos e Marcelo Rezende, seja
através da publicagao do periddico Citrica, ofererceu as
bases necessarias para sedimentar esse lugar.

As especulacdes de Luiz Claudio Cajaiba em torno dos
principios tedricos da estética da recepcao, de Cyntia
Nogueira sobre o papel e a funcao da critica, assim como
as orientagdes de Luiz Fernando Ramos e de Marcelo
Rezende sobre o exercicio da critica foram muito impor-
tantes nessa trajetoria. Citrica foi como o desenlace final:
um exercicio de aprender fazendo, conversando com o0s
colegas do curso, recebendo orientag6es da equipe de
producao, buscando ajustar a linguagem da critica ao
seu receptor.



E em meio a tudo isso que passo a tecer esse novo texto,
que € um pouco sobre o livro de poemas Kalunga, de
Lande Onawale, e outro tanto sobre as minhas impres-
soes, 0s meus pensamentos, ou melhor, sobre o que a
leitura do livro despertou em mim.

As Temporalidades Poéticas de Kalunga, de Lande
Onawale

Ha certos livros que a gente |&é bem devagar, aos poucos,
temendo que eles acabem logo. Ha outros que a gente (€
com pressa, curiosos com o que vai acontecer no final.
Talvez alguns livros ditem o ritmo com o qual querem ser
lidos. Alguns adiantam o tempo, outros trazem o passado
para perto de nés. E ha, ainda, aqueles que parecem estar
fora do tempo: falam do ontem e do hoje e do amanha.

E assim com Kalunga: poemas de um mar sem fim, livro
de Lande Onawale, lancado em novembro de 2011. Em
suas paginas, a gente relembra o passado, vivencia o
presente e aposta no futuro. A matéria poética com a
qual Lande destila seu canto é feita de passado e de
memoria. E se insere também no presente, numa diccao
propria em que nao estao ausentes as caracteristicas
marcantes dos nossos dias. E o futuro? Ah, esse esta ali
como uma aposta, uma necessidade e um compromisso.
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O passado, com seu corpo inseputavel, aparece em
muitos momentos de Kalunga, quando o poeta escre-
ve, por exemplo, “a memoria do mar me atravessa”. O
poeta reivindica o conhecimento de um passado que
se tentou apagar de muitas maneiras e sua poética nao
silencia diante de tanta histdria — bela, tragica e de luta
— que é a histdria que nos constitui.

Impedir 0 esquecimento, sobretudo cimplice e omisso,
do passado e de suas nédoas, dores, lamentos e iniqui-
dades parece ser uma das missoes poéticas de Lande.
E como se sua producdo manifestasse o desejo de ndo
apartar dos olhos os conflitos do passado ou atenuar as
marcas da violéncia que configurou os seus dias. Feito
um antidoto, como forma de ndao permitir que as atro-
cidades cometidas sejam negligenciadas ou subesti-
madas, nem deixar que sejam apagadas as marcas da
violéncia praticadas outrora.

1 ONAWALE, Lande. Kalunga: poemas de um mar sem fim. Salvador:
edicao do autor, 2001. p. 47.



Mas nao é somente a forca redentora da memoria que
extravasa de sua poética. O poeta navega pelo tempo
e seus versos também testemunhamos insultos do
presente, como quando o sujeito poético se indaga em
Canarinhas da Vila:

0 que pode a minha poesia contra isso:
trés jovens assassinadas lado a lado?
0 que pode a letra morta

da lei, da constituicao

contra este costume brasileiro
de matar negros como moscas??

Nesse mesmo poema ha uma frase que sintetiza um
traco marcante da poética do autor: “ergo meu poema
como um nao”3. Nao se trata de arte pela arte, mas de
uma arte que nao teme se voltar sobre si mesma para se
perguntar sobre o seu papel no mundo. E, conforme Flora
Souza assegura, Lande faz parte de “uma nova tradicao
de poetas que fazem do texto rosa e lamina, flor e corte

2 Ibid., p. 15.
3 Ibid., p. 17.
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no processo de escrita e sedimentacao de textualidades
afro-brasileiras”4.

Kalunga se insere numa tradicao de poesia social. Aquela
tradicao que coloca lado a lado, juntos num mesmo palco,
arte e politica. Na qual participam quem acredita na arte
como uma pratica transformadora da realidade circun-
dante. Ali, o poeta nao se isola do mundo, encastelado
numa torre de marfim, mas participa do aqui e do agora.

Inconformismo e indignacdo sao as substdncias com
as quais alimenta seu texto numa busca ininterrupta
por intervir no mundo. Por isso, em “Pixaim X” o poeta
declara: “para cada agressao que nos fira/ temos um ato
de revolta que nos cura”s; e em “Black power” revela:
“mas a nossa forca é indescritivel/ brother/ emerge dos
séculos de luta por liberdade”®.

4 SOUZA, Florentina da Silva. Lande Onawale.In: DUARTE, Eduardo
de Assis (Org.). Literatura e afrodescendéncia no Brasil: antologia
critica. 3 v.: Contemporaneidade.. Belo Horizonte: Editora UFMG,
2011. p. 439

5 Ibid., p. 25.
6 Ibid., p. 27.



0O que resplandece em Kalunga é uma poética volta-
da para a valorizacao da cultura negra e de elo com o
continente africano, como se vé em “Capoeira angola”:
“desde Africa essa forca nos anima”. O poeta busca
desrecalcar a heranca africana, se inserindo na luta
contra a destruicao e a inferiorizacao do legado cultu-
ral africano perpetrada pela ideologia de branqueamen-
to e pelo racismo “cordial” de grande parte da cultura
brasileira. Assim, em “Quilombo” (poema que integra
também Cadernos negros 21, 1998), a Africa é reconhe-
cida enquanto lugar de identificacao afetiva, e a memo-
ria € um agente imprescindivel desse processo: “nunca
dissemos adeus a Africa/ em nossas mentes/ e de
memo©ria fresca/ replantamos suas licoes”s.

E éjustamente essereconhecimento que confere a lite-
ratura de Lande um lugar de destaque nas produgoes
poéticas afro-brasileiras. Poéticas essas que, segun-
do Eduardo Duarte, tém como um dos seus identifica-

7 Ibid., p. 61.
8 Ibid., p. 53.
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dores “o ponto de vista ou lugar de enunciagao politi-
ca e culturalmente identificado a afrodescendéncia™?.

A composicao poética de Lande também se abre para o
futuro, como um ponto de chegada. E quando o escritor
reafirma a sua crenga nas potencialidades da poesia e
expoe uma de suas dimensdes:

esta minha mesma letra liquida

indelével

escorre do cume do tempo

e certa, vai contornando tragédias e séculos
louvando e agradecendo vit6rias

precipitando as folhas a declaracdo de novos tempos
(ela cuida do presente

como a uma arvore de bons futuros)™

9 DUARTE, Eduardo de Assis. Por um conceito de literatura afro-
-brasileira. In: DUARTE, Eduardo de Assis (Org.). Literatura e afro-
descendéncia no Brasil: antologia critica. 4 v.: Histéria, teoria, polé-
mica. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2011. p. 385.

10 Ibid., p. 35



Esses versos, como outros de Kalunga, como disse José
Carlos Limeira na apresentagao do livro, sao “versos que
cada um de nos gostaria de ter escrito”*, uma declara-
¢ao que expressa bem a sua admiracao pela poesia de
Lande. Edando continuidade a esse mesmo tom de reve-
réncia, nao seria exagero dizer: a declaracao de Limeira
também é dessas que se gostaria de ter escrito.

Thiara Filippo é mestre em Letras (UFMG) e especialista em Educagao a
Distancia (SENAC/BA). Atua como professora em cursos de pés-graduacgao
e de formacao de professores, e como revisora de textos.

11 LIMEIRA, José Carlos. Um Griot de mim, de nés... In: ONAWALE,
Lande. Kalunga: poemas de um mar sem fim. Salvador: edicdao do
autor, 2001. p. 10.
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A critica em trés sabores

Cadu Oliveira

A critica sabor laranja-lima

Algo entre o texto publicitario e o release. E aquela escri-
ta por a) um sujeito muito bem intencionado que dese-
ja expressar seu deslumbramento diante da obra que o
arrebatou; b) um amigo ou fa do artista, por quem nutre
sincera e profunda admiracdo; c) um colega de profissao
que quer fazer a politica da camaradagem; d) um tipo de
assessor voluntario que deseja promover ou alavancar
a carreira do artista; e) um assessor propriamente dito.

Facilmente identificavel pelo teor acucarado e pelos
elogios escancarados, a critica laranja-lima é enjoativa
para todos, exceto para seu autor. Enquanto ele acredi-
ta que seu belo texto ira aproximar o génio das massas
igndébeis, a Monalisa do povao, o editor e o leitor final
se desmancham em tédio e desconfianca. Textos muito
apaixonados e benevolentes nao acrescentam quase
nada a opinidao que o leitor deseja construir sobre a obra,
principalmente se leitor e critico concordarem. Criticas
adocicadas transmitem ingenuidade e comprometedora
parcialidade. Ninguém respeita o critico aficionado.
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As criticas agua-com-aglcar, ao contrario do que se
pensa, recebem pouquissimos comentarios: metade
de amigos do autor; metade de fas do artista. Nem os
divergentes se entusiasmam em discordar textualmen-
te; as vezes, sequer ultrapassam a leitura do primeiro
paragrafo. Quando recebe comentarios, geralmente o
critico doce pode agradecer individualmente as mensa-
gens dos leitores, tao melosas quanto a sua critica.
Nao raro, o proprio artista comenta e compartilha, para
o éxtase do critico-fa.

A critica laranja-lima é a expressao ideal do jornalis-
mo cultural bairrista. Falar bem da prata da casa é uma
maxima. “Se é baiano, & maravilhoso”. Esse tipo de criti-
ca, embora pareca herdica e misericordiosa, &€ um tiro
no pé do critico e um desservi¢o ao artista, pois nada
acrescenta a leitura da sua obra.

A critica sabor limao

E o tipo de criticas que todos adoram ler, ainda que para
odia-las, mas poucos tém coragem e habilidade para
escrever. Todos adoram, inclusive o artista, para espan-
to dos laranjas-lima! Pelo menos os artistas mais inven-
tivos, que veem na critica mais azeda o contraponto e
a controvérsia fundamentais para o estimulo a criagao.



Abominada pela turma do deixa-disso, a critica sabor
limao tem sido muito mal vista e mal interpretada,
confundida com desonestidade intelectual, perseguicao
e desavenca particular. A bem da verdade, a critica azedi-
nha provoca, ao contrario da simpatica prima laranja-
-lima, estranheza e antipatia. O critico azedinho é capaz
de provocar uma comunhao espiritual com o puablico que
se identifica com ele ou, por outro lado, ser crucificado no
calvario dos ressentidos e dos artistas frustrados.

E relativamente facil espalhar um certo azedume quando
se éjornalista ou alguém de fora do meio artistico. Dificil
é “falar mal” da obra do colega. Had uma desnecessaria e
equivocada crise ética que impede que artistas-criticos
manifestem publicamente opinides mais acidas sobre a
obra de seus pares. Ser pedra e vidraga € para poucos.

A critica sabor limao é sempre (til para artista e leitor.
Desde que nao seja caustica, leviana e burra, ela é
sempre mais elucidativa que a critica laranja-lima.
Os artistas perspicazes sabem fazer belas limonadas
a partir delas! E, convenhamos, elas sao as grandes
responsaveis por acessos e compartilhamentos.
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A critica sabor grapefruit

E a critica de rodapé, feita ndo para ser lida pelo grande
plblico leigo, mas para ser decifrada por outro acadé-
mico. A critica grapefruit €, na verdade, uma salada de
excertos de outros tedricos, que remetem a outros tantos
tedricos, e assim sucessivamente. A sua autoria &, ao
mesmo tempo, coletiva e indefinida. O seu puablico-alvo
tem que ter pds-graduacao.

Quase sempre blasé (um galicismo em italico, como
adoram os grapefruit), a critica de teor predominante-
mente académico é ideal para revistas cientificas de
faculdades de artes e humanidades, mas em uma publi-
cacao de carater jornalistico tem tantos atrativos para o
grande publico quanto o Diario Oficial da Uniao.

A critica grapefruitnao toma partido, nao ajuiza nem emite
opiniao. Ela é tao imparcial, fria e neutra, que é frequen-
temente normal terminar sua leitura sem ter apreendido
qualquer esboco de ideia sobre a obra criticada. As vezes,
tém-se a impressao de que o critico nem mesmo fruiu a
obra, tao preocupado estava em recolher as referéncias
bibliograficas que compdem o grosso do seu texto.



Verdadeiro depésito das preciosidades do vernaculo,
a critica grapefruit serve, sobretudo, para ser citada
no Curriculo Lattes. E necessario um grande esforco de
abstracao e um dicionario @ mao para ler uma critica
grapefruit sobre o pagode baiano a luz da 6tica fenome-
noldgica hermenéutica e construir alguma relacao clara
com o novo DVD do Harmonia do Samba.

Cadu Oliveira é jornalista. Foi editor do blog do Citrica, onde também
publicou criticas sabor laranja-lima de sua autoria.
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Sobre a
Mostra Foto_Critica 2013

André Franca

Quando, ap6s os encontros da Oficina de Qualificacdo
em Critica organizada pela FUNCEB, nos reunimos para
pensar a publicacao que fariamos, o que estava coloca-
do para todos era o convite para a redacao e a submis-
sao de textos criticos. Isso me interessava, mas me ocor-
reu uma outra ideia: editar no periédico uma secao de
fotografias com imagens que pudessem ser lidas como
enunciados criticos. Inicialmente havia a perspectiva
de uma publicacao de 12 paginas no formato tabloide,
onde pensei que poderia ter duas paginas dedicadas a
esta secao, nas quais apareceriam cerca de quatro a oito
trabalhos de fotdgrafos baianos; quando este plano foi
revisto para oito paginas, o espaco se mostrou insufi-
ciente para a se¢do e eu propus que publicassemos as
fotos online, no blog do Citrica. Comecava a surgir ai a
mostra Foto_Critica.

Aideia derealizaresta secao, depois chamada de mostra
devido a dimensao que alcangou, partiu do desejo de
valorizar a iniciativa e o discurso critico presentes nas
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imagens fotograficas, especialmente em géneros aos
quais nao costumamos associar muito a este tipo de
abordagem, mas que se tornaram frequentes na foto-
grafia contemporanea. Uma abordagem critica em foto-
grafia possui uma longa histéria em géneros como a
fotografia documental e o fotojornalismo, mas passou a
ser explorada por aqueles que trabalham com fotografia
para produzir obras artisticas e, a medida que a fotogra-
fia se disseminou ainda mais com a evolucao da foto-
grafia digital e seduziu os seus praticantes com a possi-
bilidade de publicacao na internet, passamos a ver as
pessoas comuns, os amadores, os cidadaos interessa-
dos também em exercitar uma vertente critica através da
fotografia. A mostra foi aberta a todos os praticantes de
fotografia, amadores e profissionais, brasileiros e estran-
geiros, artistas ou nao. No entanto, foram comunicados,
na chamada para inscri¢oes, critérios que seriam obser-
vados na selecao: a fotografia - ou fragmento de série
fotografica — deveria poder ser lida como um enuncia-
do critico; seria observada a qualidade da configuracao
dos elementos formais da foto (enquanto pertinéncia e
adequacdo ao tema abordado); e ainda, criatividade,
inventividade e/ou inteligéncia seriam qualidades valo-
rizadas na selecao. O tema era livre e isso me interessa-



va especialmente, pois, em uma chamada internacional
onde se solicitava a submissao de fotografias de cunho
critico, a auséncia de tema acenava para uma perspec-
tiva de recebimento de obras que traduzissem as posi-
¢oes criticas dos participantes, quer mais alinhadas as
investigacdes em projetos artisticos ou referenciada a
questoes da observagao da vida cotidiana, social. O que
mais incomoda e preocupa as pessoas atualmente? O
que as paralisa? O que elas gostariam de ver modificado?
Ha diferencas relevantes entre os interesses tematicos
dos fotdgrafos brasileiros e de outros paises? E como a
fotografia vem sendo utilizada para abordar tais temas?
Diante dos muitos e conhecidos problemas que existem
no Brasil e no mundo contemporaneo, nao foi surpresa
encontrar os temas submetidos nas inscricoes, mas foi
gratificante verificar que muitas pessoas estao empre-
gando a fotografia para se posicionar diante daquelas
questoes. A mostra Foto_Critica 2013 foi constituida por
131 fotografias realizadas por 53 artistas/fotografos de
12 paises. A partir da observacao do conjunto das foto-
grafias selecionadas, foram definidos eixos tematicos
que estruturaram a mostra em seis se¢oes, sobre as
quais gostaria de comentar agora.
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Identidades/Alteridades. Nesta secdo questdes relati-
vas a identidade e a relagao com o outro sao perspecti-
vadas de muitas formas. Willian Ansolin, em /dentidade
Compartilhada, discute as conexdes identitarias que se
estabelecem entre fotografo e fotografado na realizacao
do retrato, fazendo coincidir a sombra da sua cabeca
com a cabeca do fotografado, assim ocultada.

Ashley West Leonard nos apresenta trés fotos que cons-
troem uma narrativa onde vemos se desenrolar o jogo
da construcao da identidade por parte de uma criancga,
sob o olhar de um adulto, talvez sua mae. A fantasia do
super-her6i é utilizada para enfrentar um mundo que
parece basicamente marcado pela solidao e a insegu-

ran¢a sobre qual caminho seguir.

Em Interlidio, Mandrela perspectiva a alteridade de trés
formas: na iminéncia de um encontro, quando se abre
uma porta para chegar em casa; nas diferencas advin-
das de um procedimento banal como cortar o cabelo; na
imagem simboélica do avistamento do outro, separado
por um espac¢o marcado por obstaculos.

Julia Fullerton-Batten, em encena¢bes sofisticadas
quanto a producao e a iluminacao, trabalha com mode-
los nus que fogem muito dos padroes fisicos de beleza



que dominam os veiculos midiaticos. A forma como as
poses sao dirigidas e os objetos utilizados reforcam a
atmosfera de inadequacao e faléncia.

Inés Molina Navea, em Corpos que Importam, fotogra-
fa jovens contra fundos neutros, usando t-shirts basi-
cas e também de cores neutras, com rostos “inexpres-
sivos” (como ja fizera Thomas Ruff), reservando apenas
aos cabelos uma nocao de identidade da geracao. As
fotos soam ao mesmo tempo como um desafio e uma
apresentacao de uma gera¢ao que procura se afirmar
ao mesmo tempo em que luta para se diferenciar dos
modos de viver de gera¢oes anteriores.

Os rostos apresentados com tantos detalhes no trabalho
comentado acima (apesar da neutralidade na expres-
sdo) estdao ocultos por mascaras no trabalho de Eno3,
Uniformidades. Posando imdveis em ruas diferentes e
trajando roupas que caracterizam ou remetem a ativi-
dades profissionais, o trabalho parece fazer referéncia
as atividades criminosas (e ignoradas) praticadas por
aqueles com quem convivemos no cotidiano.

Cronicas Urbanas. Nesta secdo, a maior da mostra,
temos trabalhos que se voltam para as questoes relativas
aos problemas das cidades. E a secdo com a maior parti-
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cipacao de brasileiros, o que, de certa forma, traduz as
insatisfacdes com as auséncias de planos de urbanismo
consistentes, o inchaco das grandes cidades e a precarie-
dade dos sistemas publicos de seguranga no Brasil.

Caah Galrao aborda a precaria forma de funcionamen-
to do transporte puablico no Brasil, realidade contras-
tada pela adogao de uma bela e sofisticada paleta de
cores primarias e fortes, que imprime vivacidade a um
ambiente de opressao.

O trabalho com as cores e com um sentido de textura
delas derivado é também especial nos trabalhos de
André Burian, André Burian no Aglomerado. Fotografan-
do interiores de casas humildes, ele explora a organi-
zacao fisica de objetos nas casas, alguns marcados por
signos do universo do consumo. O investimento espe-
cifico nas cores agrega as fotos uma dimensao pop —
estranha aos ambientes fotografados.

Usando sobreposicdes de duas imagens, Danilo Galvao
associa imagens de transeuntes com andncios pintados
ou colados em paredes, nas ruas: nomes e ndmeros de
candidatos em campanhas politicas, servicos de viden-
tes e cartomantes, propagandas de cursos técnicos. As
fotos representam o cidadao anénimo como que dirigi-



do e influenciado por estas for¢as: misticas, politicas,
financeiras.

Mauricio Savrassoff investiga, em Area Protegida,
como as fachadas de residéncias tém se transforma-
do de forma funesta com a crescente violéncia urbana
brasileira, através da construcao de guaritas e a insta-
lacdao de cameras de vigilancia. As fotos, marcadas por
forte geometria e pouca saturagao das cores, lembram
bunkers e outras instalagdoes militares.

Em Auséncia, o coletivo Pandilla Fotografica examina,
em interiores de casas, as consequéncias de desastres
meteoroldgicos, resultado muitas vezes de insuficiente
planejamento urbano.

Meandros do Desejo. Nesta secao encontramos traba-
lhos que representam caminhos e vicissitudes do desejo,
em fotografias encenadas ou documentais. No poliptico
Quando o amor acaba, Diogo Carreira Fortunato constitui
uma narrativa que fala sobre recursos aos quais recorre-
mos para superar frustracdes e elaborar perdas.

J6 Félix, em Corpo-Produto, trabalhando com bonecas
Barbie, encena poses e situacdes sexuais que trazem
para um primeiro plano, ainda mais explicito, a concep-
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¢ao e a construcao sexualizadas de tais brinquedos.
Sao encenac¢des que soam muito naturais, como aqui-
lo que naturalmente poderiamos esperar que ocorreria
a estas bonecas, se deixadas a s6s, em momentos de
privacidade...

Nesta secao, uma foto de Bruno Gastaldo oferece um
contraponto ao trabalho que acabo de comentar: um
detalhe do corpo de uma mulher — um seio — com a
inscricao em caneta “I’m not a toy”, esclarece sobre a
existéncia de limites na relagao com o corpo do outro.

Dietlinde Bamberger, em Kids at War, chama a atencao
para as formas contemporaneas de entretenimento dispo-
nibilizadas para as criangas. Entretenimento de adultos,
adolescentes e criangas, a televisao é lembrada aqui na
foto de Keith Prue de uma maneira que revela o magnetis-
mo que o aparelho exerce na captura dos olhares e na cria-
¢ao e comercializagao de celebridades de todos os tipos.

Em Contato com a Natureza. Nesta secao temos uma
maioria de trabalhos que apresenta um discurso critico
a maneira como continuam a ser destruidos os ecossis-
temas do planeta ou nos langcam construcdes poéticas
que remetem a uma fantasia de reencontro ou a uma
nova forma de convivéncia nos ambientes naturais.



Isabella Mariana, em Costura-te, trabalha nesta segun-
da perspectiva, inscrevendo perfis de pessoas no centro
de fotos e construindo um dialogo de choque entre uma
realidade industrial ou urbana e outra que remete a um
ambiente natural. O titulo soa como um apelo que apon-
ta o caminho para uma existéncia que poderia talvez se
tornar sa e equilibrada.

Gabri Solera, com Terrain Vague, problematiza a ques-
tao do uso dos espagos, questionando de forma especi-
fica um certo desperdicio que existe no caso dos terre-
nos baldios, especialmente na medida em que podem
ser associados ao mal aproveitamento ou a especula-
cao imobiliaria. Estes, muitas vezes, acabam servindo
como areas de abandono de produtos industriais, como
carros, como mostram as fotos de Carolina Coelho e, a
partir dai, de areas de busca de objetos metalicos para
fins diversos, como aborda o trabalho de Jack Latham.

A fantasia de fusao com a natureza aparece em alguns
trabalhos. Ivana Salfity trabalha com projecdes de
imagens de pessoas sobre elementos naturais, como
arvores; Jennifer Georgescu usa manipulacao digital para
apresentar criaturas hibridas: humano-vegetal e humano-
-animal, em imagens que traduzem integracao, harmo-
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nia ou assimilagao; Mariana Castro explora a ilumina-
¢ao natural em uma area de mata para criar um efeito de
camuflagem natural, produzida por luz e sombra.

Expectativas Misticas. Em nove das dez fotografias desta
secao encontramos algum signo religioso deslocado de
sua posi¢ao habitual de reveréncia, objeto de oracao ou
simplesmente objeto que serve a um discurso religioso
especifico. Em uma fotografia de Rubia Siqueira vemos
uma transeunte olhando por um instante um cartaz afixa-
do em uma parede, na rua. A parede esta bastante suja, o
local é ordinario e, embora ndao possamos ver a expressao
no rosto da mulher, ficamos com a sensac¢ao do surgimen-
to, ali, de uma peca inteiramente desencontrada daquela
realidade do universo urbano contemporaneo.

A fotografia de Humberto Pimentel, feita em Ouro Preto,
contrap0e a precariedade de habita¢gdes improvisadas
as torres de uma antiga igreja catélica, questionando de
certa forma o legado daquela instituicao religiosa secular
as formas de organizagao social e econdmica de um povo.

As fotografias de Alejandro Zambrana também jogam com
0 contraste e o deslocamento, uma vez que valorizam a
associacao de um icone religioso nordestino as marcas de
produtos industriais e as suas estratégias de marketing.



Sara Stojkovic apresenta fotografias documentais que
mostram pessoas em momentos de lazer e descanso em
um cemitério (inclusive em trajes de banho), provocan-
do um choque imediato em relacao ao tipo de postura
e traje que se espera encontrar nestes locais — ainda
que no trabalho, certos elementos fotograficos, como o
ponto de vista e o cromatismo, proponham um dialogo
direto com o campo da pintura.

Conhecimento e Memoéria é a sexta e (ltima secdo da
mostra. Nela encontramos elogios ao livro, seja como
um companheiro de qualquer hora, capaz de nos “ilumi-
nar” enquanto aprendemos com ele (trabalho de Gabriel
Andrade) ou como veiculo para a discussdo e a apre-
sentacao de eventos importantes do passado histérico
(trabalho de Thierry Clech).

As fotos de Taciano Levi e Guilherme Castoldi reme-
tem ao ato de rememorar e a evoca¢ao de um passado
histérico de injustica social. As fotografias de RcMafra
e Diogo Fortunato abordam formas diferentes de orga-
nizacao e hierarquizacao da informacao e do conheci-
mento, quando tratam, respectivamente, da representa-
¢ao (em forma de piramide) de um grupo de escritores
e artistas e do atual contexto da revolucao digital, que
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vem desmaterializando livros e criando novos habitos
de acessar obras e informacoes.

Por fim, as fotografias de David Clark em Paper Studies,
encenando a queda de uma folha de papel em branco
tornam concreta uma imagem metaférica da desmate-
rializacao que mencionei acima, ao mesmo tempo em
que remete a um certo processo de assentamento ou
decantagao que se da no processo de aprendizagem ou
naquele do acdmulo dos estratos de mem@ria.

Como vimos, a diversidade de temas e abordagens
caracterizou esta mostra. Para uma primeira edi¢gao, me
parece natural a presenca dos temas descritos acima,
uma vez que dizem respeito a algumas das questdes
gue mais mobilizam respostas criticas da sociedade
em geral. Mas, creio que, com a realizacao da segunda
edicao e a divulgacao desta primeira mostra, os fotogra-
fos e artistas se sentirao inclinados a submeter traba-
lhos que investiguem fotograficamente ainda outros
temas e problemas.

André Franca é artista, trabalha com fotografia contemporanea.
www.andrefranca.com/pt



Critica sem fronteiras: a
relacao do profissional
de critica com as novas

tecnologias

Como o blog do Citrica contribuiu para a difusao da
critica de artes baiana

Carol Vidal

N3o é nenhuma novidade que a popularizagao da inter-
net trouxe novas perspectivas de difusao de informacao
e do relacionamento entre o produtor de conteido e o
publico-leitor. Na verdade, de posse de um computa-
dor ou outro dispositivo, todos nés podemos divulgar,
instantaneamente, algum fato ocorrido ou um ponto de
vista acerca de um assunto qualquer. Somos todos, é
verdade, criticos em potencial, capazes de emitir uma
opinido e divulga-la para toda uma rede.

A chamada convergéncia de midia — quando mais de
uma plataforma é usada para difundir um determinado
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conteddo — vem mudando a forma de produzir informa-
cdo. Eum jornal impresso que esté interligado a um site;
€ um canal de televisao que divulga uma hashtag para
serusada durante uma exibicao de algum programa com
o0 objetivo de incentivar e aglomerar a troca de opinides
sobre o que esta sendo exibido; ou até mesmo uma
empresa que usa as redes sociais para ter um contato
mais direto com seus clientes. Enfim, as novas tecnolo-
gias trazem uma gama de possibilidades que nao podem
ser ignoradas se ainda se pretende alcancar esse novo
plblico que se forma.

E, como produtor de um conte(ido tao cheio de pontos de
vista para discussao, o critico de artes nao pode ignorar
essa nova realidade, sob o risco de perder espacgo e até
mesmo certa credibilidade entre seus leitores. Afinal, se
qualquer um é formador de opiniao em potencial, o que
ainda mantém a importancia da atividade do critico?

Averdade é que a internet permite uma producao e difu-
sao em massa de diversos tipos de conteido, mas nada
garante que todos eles serao de qualidade. Por isso,
o trabalho do critico é cada vez mais importante, pois
um olhar diferenciado e conte(idos de qualidade irao se
destacarem meio a esse marde informagdes presente na



web. Mas, atencao: se o profissional de critica pretender
atingir esse novo publico tao questionador e atento, é
preciso “falar a mesma lingua” que ele e estar presente
nos espacgos que ele frequenta. Na era da convergéncia,
ha cada vez menos espaco para aquele critico “figurao”,
inatingivel e inquestionavel. Porisso, o dialogo € a pala-
vra-chave para a critica de artes ter algum valor.

E importante deixar claro, no entanto, que o surgimen-
to de novas formas de produzir contelido nao invalida
as ja existentes. Da mesma forma que era dada como
certa a exting¢ao do radio com a chegada da televisao, ha
quem diga que as publicagdes impressas desaparece-
rao na mesma velocidade com que as novas midias cres-
cem e ganham espacgo. Mas esta claro que nao é assim
que funciona, pois nao é necessario que o “tradicional”
morra para que a novidade apare¢a. O que precisa é
uma avaliacao do papel de cada um desses veiculos e
nos objetivos que se pretende alcangar.

Portanto, isso nao significa que o critico que publi-
ca seus textos somente no jornal deixara de existir ou
sera ignorado, mas ele se voltara para um publico dife-
renciado daqueles que divulgam suas criticas na inter-
net. Ha, ainda, uma terceira op¢ao, que mescla as duas
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anteriores — e que tem tudo para ser a mais acertada e
a mais abrangente em termos de publico: o profissional
multimidia e convergente, que sabe aproveitar o melhor
potencial que cada espago tem a oferecer.

O blog do Citrica e a convergéncia

Durantes as oficinas do Programa de Incentivo a Criti-
ca de Artes, ja havia a conversa de montar um periédico
voltado para a critica de artes com o objetivo de valorizar
a producao artistica baiana, como também para valori-
zar a critica no estado. O Citrica é, realmente, um impor-
tante produto para as artes baianas, levando ao conhe-
cimento do pablico novas abordagens sobre o que € a
arte baiana. Mas esse trabalho ganha ainda mais valor
com a criacao do blog do periddico, que usa varias prati-
cas tipicas da convergéncia de midias.

Ao ter um espaco destinado aos comentarios dos leito-
res, o blog abriu espaco para a interatividade, uma das
praticas mais basicas quando se fala em convergéncia.
Ja que qualquer usuario da internet é capaz de ser um
produtor de contelido, ter um espaco que permita ao
leitor se colocar diante do que esta sendo divulgado é
fundamental. Essa troca de ideias e experiéncias entre
o critico e o leitor s6 tem a enriquecer o trabalho do



primeiro, ja que, nao se pode esquecer, o produto artis-
tico, assim como as criticas, sao obras abertas, a dispo-
sicao de quem se interesse, e nao de um grupo seleto.

Interligando contelidos da publicagao impressa com o
blog — como, por exemplo, a prévia de uma entrevista no
jornal e a integra na web —, o projeto também reforcou
gue uma pratica nao inviabiliza a outra, pelo contrario:
elas podem funcionar muito bem juntas. Essa & uma
forma de fazer com que o leitor continue em contato com
o trabalho realizado e valorize ainda mais o conteldo
disponivel. A convergéncia serve, portanto, para mostrar
qgue uma informacao nao se esgota em uma publicacao
apenas, mas que, se aproveitada de forma produtiva, ela
tem potencial para figurar em diferentes plataformas.

Ha, também, a divulgacao de conteldos exclusivos para
o blog, o que reforca o papel de cada uma das plata-
formas: a impressa seguindo uma linha mais tematica,
com textos abordando questdes dentro de um assunto
em comum; e o blog, como um espaco mais aberto a
conteddos diferenciados, mas nao menos importantes.
Assim, cada um cumpre seu objetivo e, juntos, dao ao
Citrica um propésito comum: consolidar a critica de
artes na Bahia.
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Compartilhar é outra palavra de ordem desse novo publi-
co formado pelas novas midias. E a presenca do Citrica
na internet facilitou essa pratica, ja que um conteddo
online pode ser replicado de forma facil e rapida, permi-
tindo que um grande nimero de pessoas tenha a opor-
tunidade de ler os textos, seja no proprio blog ou através
do compartilhamento de alguém em uma rede social. E
claro que a publicacao impressa pode ser compartilha-
da com outras pessoas, mas nao se pode negar que a
possibilidade de fazer isso pela internet € muito maior.

E essa questao leva a outro ponto importante: a univer-
salizacao dos contelddos que estdao na internet. O blog
do Citrica permite, portanto, que pessoas de diferentes
lugares — dentro e fora da Bahia — tenham acesso as
criticas, o que contribui para que mais leitores possam
conhecer e compartilhar o trabalho. E também uma
maneira de, quem sabe, inspirar projetos parecidos em
outros estados ou, até mesmo, paises.

A convergéncia de midia & uma realidade, nao se pode
negar. Por isso, urge compreendé-la e aproveitar todo o
seu potencial. E, para os criticos de arte, fica o alerta
de que ha um novo piblico esperando por conteddos
de qualidade ao seu alcance. A semente ja foi planta-



da com o Citrica e o blog. Que, daqui para frente, essa
iniciativa dé bons frutos e acrescente mais qualidade a
critica de artes baiana.

Carol Vidal é jornalista formada pela PUC-Rio, com experiéncia em
redacdo online. Carioca de nascimento e baiana de coracao, apai-
xonada pela diversidade artistica que o Brasil tem a oferecer.
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Caiu na rede é critica? Um
olhar sobre a atividade
critica espectatorial no site
do IMDb

André Bomfim

Havia um tempo em que ao espectador cabia a fruicao.
Ao fa, a devocao. Ao cinéfilo, o culto. E ao critico, a voz.
Porém, a recepc¢ao cinematografica foi outro campo que
teve suas fronteiras borradas pela democratizacao da
palavra nas plataformas de participa¢ao social da web
2.0. Nao que essas personas tenham deixado de existir
ou exercer seus papéis. No entanto, nos espacos cola-
borativos digitais, suas atividades estao em constante
intersecao em dinamicas ora de complementaridade,
ora de rivalidade. As opinides dos espectadores ordina-
rios, por exemplo, podem se acumular em densas cama-
das de informacdo sobre a experiéncia estética gerada
pela obra em piblicos e contextos determinados. Os fas
sao capazes de formar intrincadas redes colaborativas,
onde se pode encontrar todo tipo de informacgao técnica
e contextual. E os cinéfilos, agora imbuidos do poder da
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publicacao, disputam, em até certa medida, com os criti-
cos a esfera da discussao e reflexao puablicas da obra
cinematografica.

Cada um desses atores compoe o intrincado quadro da
recepcao cinematografica e, nos ambientes digitais,
suas atividades podem gerar também produtivas trocas
colaborativas. Para o cinéfilo, por exemplo, os bancos
de dados gerados pelos fas podem descortinar aspec-
tos ocultos de uma produgao. Ja o critico pode ter um
termdmetro instantaneo da relagao entre piblico e obra,
0 que nao deixa de ser bem-vindo em uma analise.
Aproveito essas linhas para propor um olhar sobre um
desses espacos colaborativos que ha muito me intriga:
o mural de opinides criticas (user reviews) dos usuarios
do Internet Movie Database (IMDb)*. Se o proprio espago
outorga a opiniao de todo e qualquer usuario registra-
do o status de critica, penso que 0 mesmo proporcione,
também, além da democratiza¢ao da palavra, um opor-
tuno contexto para discutirmos a critica, sua funcao e
o papel dos diversos atores empenhados em torno do

1 <www.imdb.com». Criado como uma plataforma colaborativa de
informacdes sobre producdes cinematograficas e televisivas, o
IMDB é hoje, fonte de referéncia mundial para o publico, cinéfilos,
criticos e até mesmo para os agentes dessas inddstrias.



discurso critico em ambientes cada vez mais hibridos
e democraticos. Proponho como recorte a producao de
textos opinativos em torno do filme Amor (Amour, 2012),
a mais recente obra do diretor austriaco Michael Haneke,
pelo seu carater controverso e polarizante.

O IMDb foi criado como um hobby, em 1990, pelo progra-
mador e cinéfilo britanico Col Needham. Em 1998, a
plataforma foi adquirida pela Amazon.com, que a expan-
diu mundo afora e, utilizando-se do seu vasto know-how
em scripts de interagao, lan¢ou o sistema de comenta-
rios gerados pelos usuarios. Atualmente, a maior parte
das informac¢des disponibilizadas pelo seu banco de
dados é gerada por usuarios e verificada pelo staff da
companhia. Quanto a se¢ao de opinides criticas, é aber-
ta aos visitantes do website. O resultado é uma prolifica
producao de textos opinativos bastante heterogéneos
nos quesitos de qualidade e pontos de vista.

Um sonho de liberdade (The Shawshank Redemption,
EUA, 1994) é o filme mais bem votado do site e computa
nadamenosque2.659 revisdes criticas geradas porusua-
rios. Se navegar entre tamanha quantidade de pontos
de vista parece uma tarefa hercilea, alguns mecanismos
de filtragem d3o uma ajuda. E possivel separar os textos

197



pelos mais bem votados (entre os préprios usuarios),
por sua data de postagem, pela proficiéncia do autor e,
0 mais curioso: pelo carater favoravel ou desfavoravel da
opinido, traduzido através dos rétulos “gostei” (“loved
it”) ou “detestei” (“hated it”). Esse Gltimo recurso oferece
uma dupla fungao. O usuario pode, por um lado, buscar
diretamente opinides antagbnicas as suas, estabelecen-
do uma leitura dialética com as opinidoes divergentes.
Por outro lado, pode buscar o acesso apenas aos textos
em concordancia com sua propria opiniao, colocando-se
assim na contramao do embate e confronto de opinides,
que fundamentam tanto o campo da verdadeira cinefi-
lia, quanto do debate critico.

Os filmes de Haneke tém o poder de polarizar plateias e
por vezes a critica, pela aspereza com que o cineasta trata
de temas indigestos. No caso de Amor, a decadéncia fisi-
ca e mental enfrentada por um casal solitario no ocaso da
vida. No IMDb, Amor computa, até o momento, 137 textos
gerados por usuarios, sendo 77 rotulados com “gostei”
e 50 com “detestei”. Sobre o conjunto dessa producao,
observemos alguns aspectos, recorréncias e dissonancias.

A maioria dos textos é escrita na primeira pessoa, desta-
cando, dessa forma, opinides e juizos pessoais, além
das relacdes entre essas impressdes com a experiéncia



de vida de quem os escreve. EIMaruecan822 (Franca)
compara a situacao dos protagonistas com a dolorosa
experiéncia de uma tia que cuidou de sua avo a beira
da morte. Um usuario da Cidade do México alerta para o
fato de que o filme trata de alguém acometido por uma
doenca terminal e que, nas maos de Haneke, isso pode
ter o impacto de um filme de horror. Outra, dos EUA,
classifica o filme como brilhante, mas afirma que ela
seria incapaz de vé-lo novamente. Enquanto outra esta-
dunidense declara, ja no titulo da resenha que nao foi
tocada pela obra: “Left me cold”.

0 chamado “estilo clinico” de filmar do diretor, consi-
derado pela critica como uma de suas distingoes, é a
principal razao para as opinioes negativas. Um usuario
canadense rotula o filme como “chato” e queixa-se pelo
fato do roteiro nao contemplar, nem mesmo em flash-
backs, a historia pregressa do casal. Outro canadense
indigna-se, declarando que “é dificil imaginar porque
tanta gente chama isso de obra-prima” e questiona por
que a critica chama de visionario um diretor capaz de

2 Nicknames ou apelidos grafados em sua forma original. Trechos
extraidos da se¢ao de userreviews do filme Amor no site do
IMBD. Disponivel em <http://www.imdb.com/title/tt1602620/
reviews?ref_=tt_urv>. Traducdes nossas.
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mostrar explicitamente situacdes tao degradantes. Para
um alemao, a encenacao de Haneke é programada para
chocar e sua maior lacuna é exatamente o coracao (ou a
falta deste).

Nao é dificil concluir que o repddio ao filme vem exata-
mente da opgao estilistica do diretor em minar da narra-
tiva os dialogos, os dramas psico-afetivos e quaisquer
recursos melodramaticos, revelando (arrisco-me num
palpite) uma possivel resisténcia desses espectadores
frente a recursos poéticos incomuns em obras mais aces-
siveis. Sao opinides que desnudam também inimeros
pontos de discordancia entre os comentaristas anoni-
mos e a critica especializada.

Porém, é possivel encontrarargumentos consistentes em
meio a massa textual opinativa e polifénica. Jamesmar-
tin199s (Reino Unido), por exemplo, aponta uma marca
de distin¢ao do diretor austriaco: “a sensagao sufocante
de que algo terrivel esta para acontecer é a sua assina-
tura”. Polar24 (Australia) ressalta como aspecto poético
o paradoxo entre a forca emocional da obra e o estilo
clinico de filmagem, composto por “planos estaticos,
um design de som seco, fotografia nitida e performan-
ces naturalistas e honestas”. Saschakrieger (Alemanha)



ressalta que “Haneke nao utiliza nenhum truque drama-
tico, ele apenas expde o crescente vazio no grande e
decadente apartamento no qual o filme, a exce¢ao da
cena do concerto, se confina.” Tratam-se de argumen-
tos, colocacdes e observacdes que certamente contri-
buem para uma maior compreensao das escolhas estéti-
cas de um cineasta porvezes incompreendido e que nao
se submete as habituais concessdes que tornam filmes
e diretores mais populares.

Um olhar telescopico sobre o conjunto dos 137 textos
revela, portanto, como principal caracteristica, a sua
heterogeneidade, seja em termos de qualidade dos
argumentos, como de propriedade do autor, de pontos
de vista e de possiveis relagdes estéticas com uma
mesma obra cinematografica. De modo geral, pode-se
perceber nos textos uma valorizagao da experiéncia
individual e particular dos seus autores no contato com
a obra. O que se coaduna com a visao do teérico fran-
cés Laurent Jullier3, ao afirmar que “a individualizacao
e espetacularizacao da conduta de consumo sao aspec-
tos indissociaveis da pratica cinéfila p6s-moderna”. O

3 JULLIER, Laurent; LEVERATTO, Jean Marc.Cinefilos y cinefilias.
Buenos Aires: La Marca, 2012.p. 173. Tradu¢ao nossa.
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mesmo alerta vale ainda para o fato de que “a internet,
sobretudo, democratizou o exercicio da critica cinema-
tografica, permitindo ao ‘simples’ consumidor publicar
ali seu juizo”.

Ainda que essa intensa atividade espectatorial possa de
muitas formas se confundir e complementar a instancia
da critica, faz-se necessario, no entanto, estabelecer
alguns pontos de diferenciacao entre ambas, destacan-
do o que distingue a critica especializada da producao
de textos aqui tratada. “Nao por acaso, a estética da
recepcao chama a atengao para a instancia da critica. A
importancia do critico e seus escritos como parte cons-
tituinte de um processo de atualizagcao dos textos artis-
ticos revela que a analise dos atos de leitura e de frui-
¢ao inscritos nas criticas & nao apenas necessaria, com
fundamental para aquilo que chamamos de estudos de
recepcao nos media”, ressalta Regina Gomes, demar-
cando o espago do critico em relagao aos demais atores
da recepgao da imagem.

4 GOMES, Regina. A critica como vestigio de recep¢do: The West
Wing e o real histérico. In: Revista Novos Olhares, vol. 2, n. 1, 2013,
pp. 17-25. Disponivel em: <http://www.revistas.usp.br/novosolha-
res/article/view/57037>. Acesso em: 16 jul. 2013.



Cyntia Nogueira, pesquisadora e uma das ministran-
tes da Oficina de Qualificagdo em Critica realizada em
2012, aponta para o fato de que um dos desafios para
0 critico em meio a crescente polifonia de vozes nos
ambiente digitais & exatamente a conquista da credibi-
lidade e legitimidade. Ao tomar como exemplo a trajeto-
ria de consagracao da revista eletrdnica Contracampos,
Nogueira conclui que tais atributos estariam associados
ao conjunto de valores editoriais, ao dialogo com outras
comunidades de interesse e a capacidade de insercao
no meio cultural de uma publicacao e seus agentes. Em
outras palavras, a trajet6ria e a inser¢ao do critico em
um determinado campo cultural seriam fatores determi-
nantes para a legitimacao da sua opiniao.

5 NOGUEIRA, Cyntia. Cinefilia e critica cinematografica na internet:
uma nova forma de cineclubismo? In: MACHADO Jr., Rubens et ali
(org.). Estudos de Cinema SOCINE. Sdo Paulo: Annablume; Socine
2006, pp. 157-164. Disponivel em: <http://www.socine.org.br/livro/
Livro.pdf>. Acesso em: 16 jul. 2013.
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Em texto presente na publicacao da Série Critica das
Artes, Carlos Bonfim® destaca a dimensao ética, como
uma extensao da dimensao estética e um dos fatores
de distincao do critico dos demais receptores de uma
obra. A dimens3o ética estaria relacionada a conscién-
cia sobre os proprios critérios de valor e bases de julga-
mento. O que interpretamos aqui como a capacidade de
uma metacritica, a qual conduziria a discussao de valo-
res, em lugar de sua simples reproducao.

Amparado nos autores supracitados, enumerei alguns
pressupostos que continuam a outorgar ao critico um
papel de destaque no processo de leitura e interpretacao
do audiovisual. Diante do fendmeno da “democratizacao
do acesso aos saberes e ao juizo cinematograficos”, a
palavra do critico deve se tornar mais dialogica e relati-
va, porém nao necessariamente menos prescindivel. Se
na era da chamada cinefilia 2.0 todos temos mais voz
e poder de expressao, talvez seja ai que este conjunto
de distingdes do critico profissional adquira ainda mais
importancia. Nao mais como a voz una e definitiva, mas

6 BONFIM, Carlos. Quem precisa de criticos? In: QUEIROZ, Milena
Britto (org.). Leituras possiveis nas frestas do cotidiano. Salvador:
FUNCEB, 2012, pp. 45-58.

7 JULLIER; LEVERATTO, 2012.



como um mediador ou até mesmo um moderador do
intenso fluxo opinativo que corre em espagos como o
aqui abordado.

André Bomfim é mestre em Analise de Produtos e Linguagens da
Cultura Mediatica pelo POSCOM/UFBA, além de pesquisador no
GRIM — Grupo de Pesquisa em Recepcao e Critica da Imagem, do
mesmo programa. Cinéfilo por vocacdo, publicitario e professor
universitario. Atualmente pesquisa as transformacdes do audiovi-
sual oriundas do contato com as midias digitais. Este trabalho foi
realizado com apoio do CNPg, Conselho Nacional de Desenvolvi-
mento Cientifico e Tecnolégico — Brasil.
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